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Покупая  любое  произведение  искусства,  мы 
платим,  главным  образом,  не  за  материал,  нужный 
художнику  для  создания  этого  произведения,  а  за 
творческую  организацию  материала.  Эта  творче¬ 
ская  организация  материала  и  определяет  художе¬ 
ственность  вещи,  делает  ее  произведением  искус¬ 
ства.  Цена  холста  и  красок,  пошедших  на  картину 
Леонардо  да  Винчи  «Джнокондз^,  по  сравнению 
со  стоимостью  картины,  как  произведения  искус¬ 
ства  —  ничтожна.  Также  микроскопически  мала 
цена  бумаги  и  чернил,  которыми  гениальный  поз  г 
написал  стихи. 

Эта  ясная  истина  о  дешевизне  материала,  нуж¬ 
ного  для  создания  художественной  вещи,  —  не  со¬ 
ве  е м  применима  в  искусстве  кино.  Средняя  фильма, 
говоря  об  одном,  так  называемом,  контрольном 
позитиве,  обходится  у  пас  в  40—50  тысяч,  не  счи¬ 
тая  накладных  и  прочих  расходов,  не  являющихся 
фактической  стоимостью  фильмы.  О  бое- 
киках  говорить  -не  приходится. 

И  если  при  прокате  фильма  дает  200%  прибыли, 
это  значит,  что  она  прошла  в  коммерческом  отно¬ 
шении  успешно.  Эти  200%,  таким  образом,  соста¬ 
вляют  стоимость  фильмы,  как  произведения  искус¬ 
ства.  Кино  фильма  стоит  лишь  вдвое  дороже,  чем 
затраченный  на  нее  материал,-  Такая  дороговизна 
материала  требует  более  экономного  и  организа¬ 
ционно-рационального  метода  творческой  работы. 
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Фильма  есть  продую  творчества,  художествен¬ 
ное  произведение,  созданное  коллективом  арти¬ 
стов,  оператора,  художника,  осветители,  лаборанта 
и  технических  работников  ателье,  об'ед  именных 
единою  волею  кинорежиссера*  Как  стихи,  печа¬ 
тающийся  в  тысячах  экземпляров  'В  типографии,  ■ 
фильма  множится  в  десятках  копий’ позитивах 
в  лаборатории  кино-фабрики.  Копии  с  «контроль¬ 
ного  позитива»  являются,  таким  образом,  фаб- 
бричной  продукцией,  передающей  вес  детали 
творчества  кино 'работников.  Сама  фильма  — ■  пер¬ 
вый  контрольный  позитив  —  своего  рода  автор¬ 
ская  рукопись  кино-режиссера— "Делается  в  ателье 
или  на  натуре  также  в  условиях  фабрично- 
и  р  о  и  з  в  о  д  с  т  в  е  н  н  ы  х  дисциплин.  Творчество 
кино- работа  и  ков  связано  с  фабрикой,  с  промыш¬ 
ленностью. 

Это  вес,  конечно,  не  делает  кино  только  одним 
из  видов  индустрии.  Кино  есть  искусство,  но  искус¬ 
ство,  творимое  в  условиях  фабричных  дисциплин 
п  распространяемое  копиями  фабричного  произ¬ 
водства.  Связь  искусства  кино  с  промышленностью, 
тем  не  менее,  в  моментах  условий  творчества  и 
«размножения»  фильм  —  очевидна. 

О  тс  ю;  (а  —  .то  рогов  и  зі  ]  а  ші  т  е  |  >  и  ал  іі  ,  ф  аб  ри  чн  ые 
у  ел  о  в  е  е  я  об  с  та  1 1  он  к  и  с  в  о  р  че  ежой  р  а  б  о  ты ,  м  а  ссо  вое 
фабричное  распространение  к  опий -позитивов  — 
все  это  диктует  необходимость  рационализации  и 
эк  оно  ѵ  и  и  в  к  и  1 1  о  -  п  р  от  [  зводств  е . 

Наше  кино  не  должно  обходиться  Дороже  трак¬ 
торов,  дороже  гидро -электрических  станций,  до¬ 
роже  народного  образования.  Надо  удешевить 
кино.  Но  вместе  с  этим  надо  найти  такие  способы 
удешевления  стоимости  фильмы,  при  которых  ху¬ 
дожественная  ценность  не  уменьшалась  бы,  т-е. 
надо  в  этих  методах  рационализации  кино-произ¬ 
водства  совместить  и  удешевление  стоимости 
фильмы  и  возможность  по  і учения  максимального 
худ  о  жесте  е  ни  о  г  о  э  ффс  кгн.. 
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Необходимо  пыдішлуть  лозунгом  кинематогра¬ 
фического  «сегодня»  —  НОТ  и  кино-производстве, 
ПОТ  &  творческой  кнно-работе. 

Перефразируя  определение  НОТ  а  топ.  Кержен¬ 
цевым.  —  определим  НОТ  и  кино  как: 

—  применение  научных  принципов  к  ра¬ 
боте  кино -производств  а  и  к  организа¬ 
ционной,  и  творческой  деятельности 
кинорежиссера 

Назовем  1  ЮТ  в  кино  Н  О  К  о  м  -  ■  научной 
организацией  кнно-творчестяа  и  кино-проидаод- 
стал, 

Как  научная  организация  труда  —  НОТ,  так  и 
научная  организация  кино  —  НОЕС  —  н  То  и  дру¬ 
гое,  естественно,  требуют  громадной  иодготовн- 
тельно  лабораторной  работы,  организации  специ¬ 
альных  лабораторий  и  долгой  подготовки. 

НО  К  требует  изучения  хода  различных  кинема¬ 
тографических  процессов,  долговременного  обсле¬ 
дования  условий  работы  режиссера,  оператора,  ху¬ 
дожника,  актеров,  осветителей,  рабочих,  лаборан¬ 
тов  Н  ГфоЧ.  II  ггро'ч. 

Поэтому,  я  настоящей  книге  можно  будет  за¬ 
тронуть  НО  К  и  лримсисшн  его  к  организационной 
деятельности  кино -режиссера.  Можно  будет  гово¬ 
рить  лишь  о  частном  случае  применения  НОК'а. 
Тема  же  НОК  вообще,  т,-е,  научная  организация 
всех  многообразных  кино -областей  —  тема,  тре¬ 
бующая  многих  книг,  многих  научных  исследова¬ 
ний  и  большого  периода  времени. 

Ниже  будем  говорить  о  НОК  с  п  хино-режис- 
сурі*і  т.-е.  о  м  лк  с  и  м  а  л  ьн  о  -р ;  щ  п  он  л  д  ьн  ы  х  методах 
ОрГаіги  рационной  работы  кино-ре  ж  мс  серое. 

Кино  режиссер,  являющийся  главной  тяорческн- 
органмзующей  силой  фильмы,  объединяет,  коорди¬ 
нирует  и  направляет  работу  нсех  прочих  составных 
творческих  сил  фильмы,  т.-е,  работу  опервтора, 
актеров,  художника,  ассистента,  помрежа*  дабо- 
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ранта,  администратора,  осветителей,  рабочих 
ателье  и  т.  д. 

Работа  кин  о -режиссера  складывается  из  трех 
основных  моментов:  составления  рабочего  режис¬ 
серского  сценария  со  всеми  монтировочными  дан¬ 
ными;  о  ров  едении  с' емок,  согласно  намеченных 
кадров  в  рабочем  режиссерском  сценарии,  и  мон¬ 
тажа  фильмы. 


ИНЖЕНЕР  ФИЛЬМЫ 

Рассматривая  три  основных  момента  работы 
кин  о- режиссер  а,  мы  увидим,  что  во  всех  них  кино¬ 
режиссер  является,  по  преимуществу,  творцом-кон- 
структором.  Что,  собственно,  должен  делать  кино¬ 
режиссер  в  процессе  работы  над  созданием  рабо¬ 
чего  сценарии?  Каково  задание,  выполнить  кото¬ 
рое  должен  режиссер?  Что  такое  рабочий  сце¬ 
нарий? 

Режиссер,  делающий  рабочий  сценарий,  произ¬ 
водит  наиболее  ответственную  и  наиболее  слож¬ 
ную  работу.  Его  мозг  является  как  бы  будущим 
кино-театром,  в  котором  впоследствии  пойдет  его 
фильма.  Вся  работа  психики  режиссера  является 
своеобразным  диалогом  между  ним,  режиссером, 
показывающим  з  этом  кино-театре  свою  фильму, 
и  зрителям}],  эту?'  фильму  воспринимающими. 

Режиссер  учитывает  имея  перед  собой  литера¬ 
турный  сценарий* 

а)  какими  кадрами,  какими  зрительными  мо¬ 
ментами  и  в  какой  период  времени  (определяемый 
секундами)  он,  режиссер,  передает  зрителю  ту  или 
иную  часть  литературного  сценария; 

б)  как  воспримут  зрители  каждый  кадр  и  все 
кадры  в  совокупности,  как  будет  работать  психика 
зрителя,  и  какие  внутренние  эмоции  вызовут  эти 
зрительные  образы. 
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Павильон  і>з  фадъмы  шДзй  брбНе$икаа 

* 


Будучи  н  аи  б  о  ле  с  с  он  ре  мен-и  ы  м  не  ку  с  ста  ом , 
искусство  кино  должно  точно  учитывать  своего 
зрители.  Учет  зрителя  есть  точное  представление 
о  том,  каким  путем,  какими  сочетаниями  и  после¬ 
дов  ательно  стыо  он  р  еде  ленн  ы  к  ш  і  ди  м  ых  о  б  р  а  з  ов , 
при  помощи  каких  специфических  кино-приемов 
должно  и  можно  вызнать  у  массы  ряд  заранее  на¬ 
меченных  определенных  эмоций,  переживаний  и 
чувств, 

С.  М,  Эйзенштейн  писал:  «Фильма,  ес  содержа¬ 
ние,  есть  сводка  подлежащих  сцеплению  потрясе¬ 
ний,  которым  желают  в  определенной  по  с  ледов, а - 
те  л  ы !  ос  ти  п  од  в  е ргнуть  ауд  ит  о  рню>. 

При  работе  над  рабочим  сценарием  режиссер 
и  проделывает  эту  сложнейшую  задачу  .  кон¬ 

струирует  фильму  из  таких  кадров  и  в  такой  их 
н  о  следов  а  те  л  ь  но  ст  и  и  л  ро  до  л  ж  е  і  т  ель  1 1  о  ст  і  і ,  чт  о  б  ы 
данные  кадры  в  данных  последовательности  и  про¬ 
должительности  к ы звали  ряд  нужных  режиссеру 
для  передачи  содержания  фильмы  эмоций  у  зри¬ 
теля, 

Этим  еще  не  исчерпывается  работа  кино-режис¬ 
сера  над  рабочим  сценарием.  Режиссер  должен 
е  ще  ,  у  ч  иты  в  л  я  п  р  ои  зв  од  стве  і  и  ]  ы  е  во  з  м  о  ж  г  в  о  ст  и 
своей  кино-фабрики,  строить  рабочий  сценарий 
так,  чтобы  сделать  данную  постановку  возможно 
экономичнее  и  дать  максимальные  удобства  б  смы¬ 
сле  организации  с’ емок. 

Весь  ход  с’емою  весь  плац  работы  должен  быть 
учтен  в  рабочем  сценарии.  Все  павильоны  должны 
б  ы  -і  ъ  мак.  сим  альн  о  и  с  і 1  о  л  ь  з  о  шін  ы;  в  се ,  ѣ  боди  м  ые 
и  действие,  вещи  «обыграны»;  вен  натура  исполь¬ 
зована  до  конца. 

В  этом  —  экономика  художественного  мате¬ 
риала  и  художественная  простота,;, 

В  этом  —  экономия  средств  и  времени  е  кино¬ 
производстве. 

Искусство  кино  должно  быть  точным  искус¬ 
ством,  И  в  рабочем  сценарии  кин  о- режиссер, 
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г  о  ■[  н  о  определяя,  что  надо  дать  зрителю»  дол¬ 
жен  точно  наметить  способы  этого  и  точно 
определить  организационный  план,  способствую¬ 
щий  точному  выполнению  задания  по  точно  вы  ¬ 
численным  сметам  кино-фабрично го  производства, 

* 

Вторым  моментом  в  творческой  и  организаци¬ 
онной  деятельности  кино-режиссера  является  про¬ 
ведение  съемок. 

Поскольку  рабочий  сценарий  является,  так  ска¬ 
зать,  чертежом  будущей  фильмы,  предусматриваю¬ 
щим,  как  и  из  чего  будет  сделана  фильма,  по¬ 
стольку  с1  емки  являются  созданием  фильмы  по 
этому  чертежу.  Намеченное  теоретически  в  чер¬ 
теже  должно  быть  теперь  выполнено  практически] 

Здесь  режиссер  сталкивается  с  индивидуально¬ 
стями  исполнителей  —  актеров  и  целым  рядом 
местных  условий  с 'емок. 

Вели  в  рабочем  сценарии  режиссер  указывал 
движения  и  мимику  актеров,  то  теперь,  на  с’емке 
он  должен  будет  считаться  с  различной  восприим¬ 
чивостью  актеров,  с  чисто  индивидуальными  каче¬ 
ствами. 

Если  в  рабочем  сценарии,  согласованно  с  опе¬ 
ратором,.  режиссер  указывал»  каково  должно  быть 
освещение,  то  на  с'емке,  возможно,  в  силу  целого 
ряда  не  поддающихся  заранее  учету  обстоятельств, 
возникает  необходимость  некоторых  корректирую¬ 
щих  поправок. 

Далее,  даже  самый  точный  эскиз  художника 
с  точным  масштабным  планом  может  не  совпасть 
с  уже  построенным  павильоном  по  этому  эскизу 
и  этому  плану.  Как  высохла  краска,  как  высохли 
обои  п  т.  п.  мелочи  —  все  это  несколько  видоизме¬ 
няет  ту  картину  павильона,  как  опа  представлялась 
режиссеру  и  художнику  на  эскизе.  В  силу  всех  этих 
причин,  естественно,  и  оператору  понадобится,  мо¬ 
жет  быть,  приноравливаясь  к  условиям  с1  емки,  про- 
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корректировать  плац  оемкн,  намеченный  рабочим 
сценарием. 

Таким  образом,  на  долю  режиссера  при  непо¬ 
средственной.  подготовке  к  съемке  и  на  самой  с'емке 
выпадает  задача  согласовать  все  имеющиеся  изме- 
нения  с  чертежей  —  рабочим  сценарием  —  подве¬ 
сти  под  общий  знаменатель  эти  изменения. 

* 

Третьим  моментом  работы  режиссера  является 
монт  у  ж  фильмы.  Процесс  монтажа  состоит  в  от¬ 
боре  (из  дублей  —  перес1  емок)  монтажных  кадров, 
в  установлении  их  продолжительности  (метража), 
их  последовательности,  один  относительно  другого. 

Понятие  «точное  искусство  кино»  обусловли¬ 
вает  полное  сходство  чертежа  фильмы  —  рабочего 
режиссерского  сценария  — с  выполненной  по  этому 
сценарию  готовой  фильм  ой.  Рабочий  сценарий 
должен  быть  одинаковым  с  монтажным  листом, 
г.-е.  с  составленной  после  окончания  монтажа 
фильмы  записью  порядка  и  продолжительности 
отдельных  монтажных  кадров,  отдельных  монтаж¬ 
ных  кусков  фильмы, 

Но,  учитывая  сказанное  выше  о  процессе  съемок, 
нетрудно  убедиться,  что  практически  полного 
сходства  рабочего  сценария  с  монтажным  листом, 
абсолютной  их  идентичности  быть  нс  может.  Как- 
уже  указывалось,  в  процессе  съемок  режиссер 
столкнется  с  рядом  местных  обстоятельств,  кото¬ 
рые  вызовут  некоторые  изменения  в  плане  снимае¬ 
мых  кадров. 

Также  в  процессе  с’емок  нельзя  отказать  режис¬ 
серу  —  поскольку  это  нс  вызовет  увеличения  рас¬ 
ходов  — ■  в  добавлениях*  идея  которых  может 
прнтги  в  период  с3 емок  фильмы. 

Все  эти  обстоятельства,  более  или  менее,  видо¬ 
изменяют  кадры.  Поэтому,  при  монтаже  режиссер 
должен  согласовать,  прокорректировать  имею¬ 
щиеся  за  снятые  кадры  с  намеченными  в  рабочем 


іо 


сценарии.  Рабочий  режиссерский  сценарий  надо 
считать  чертежом,  допускающим  частные  дополне¬ 
ния  и  поправки,  а  монтажный  лист  —  точной  фик¬ 
сацией  готовой  фильмы,  сделанной,  конечно,  по 
чертежу,  но  с  внесением  ряда  практических  попра¬ 
вок  в  процессе  выполнения  фильмы. 

Степень  приближения  рабочего  сценария  к  мон¬ 
тажному  листу  зависит  от  опытности  режиссера 
и  рационализации  кино-производства. 

И  надо  признать,  что  даже  самый  идеальный 
рабочий  сценарий  будет  только  максимально 
приближаться  к  монтажному  листу.  Всегда 
будут  добавления  и  поправки  в  процессе  с1  емок. 
Эти  добавлений  и  поправки  вызываются  идеями, 
приводящими  в  голову  режиссеру  я  с'ем очный  пе¬ 
риод,  Эти  добавления  и  поправки  вызываются 

творческой  сущностью  режиссера. 

* 

Конечно,  все  эти  замечания  о  невозможности 
полного  сходства  рабочего  сценария  с  монтажным 
листом,  т.-е.  о  практической  невозможности  выпол¬ 
нить  фильму  точно  по  рабочему  сценарию  вызо¬ 
вут  у  некоторых  кин  о -работник  о  в  позод  к  отри¬ 
цанию  принципа  точного  режиссерского  сценария 
и  «точности*  искусства  кино. 

Противники  детально  разработанных  сценариев 
и  монтировок  к  нему,  противники  самого  опреде¬ 
ления  «точное  искусство*  будут  ратовать  за  «сво¬ 
бодное*  творчество,  за  сценарий,  написанный  на 
крахмальной  манжете,  за  фильму,  снятую,  вообще, 
без  всякого  сценария. 

Возразить  на  это  необходимо  сейчас,  не  пере¬ 
ходя  к  дальнейшему. 

Если  принцип  точно  заранее  намеченного  чер¬ 
тежа  фильмы  с  максимальным  учетом  всех  мате¬ 
риалов,  всех  условий  и  организации  работы  над 
созданием  фильмы  —  принцип,  не  могущий  быть 
доведенный  до  конца,  это  еще  не  доказывает 
абсурдности  и  нерациональности  самого  принципа. 


И 


Если  система  точно  нами  ценных  эмоций,  кото¬ 
рые  должны  быть  вызваны  у  зрителей,  способов 
вызывания  их,  условий  применения  и  организации 
этих  способов  ие  может  быть  доведена  до  'полной 
идентичности  чертежа  с  готовой  фильм  ой,  при 
условии  нензме  нения  сум  м  ы  д  е  н  е  ж  н  ых 
затрат,  то  все  эти  обстоятельства  еще  не  дают 
основания  оправдывать  в  период  с’емок  безудерж¬ 
ный  рост  сметы,  коренные  перемены  плана  с'емок, 
увеличение  числа  павильонов  и  т.  д.  и  т.  д.  И  еще 
раз  подчеркивая,  что  искусство  кино  творится 
в  уел  о  ви  ях  ф  а  б  ри  чно  -  про  и  а  в  о  де  гвенн  ых  ди  с  ц  и  - 
гг лин,  необходимо  признать,  что  единственный  ме¬ 
тодом  раб  от  ея  в  советском  кино  является  метод 
максимально  схожего  с  готовой  фи  ль  мой  рабочего 
сценария,  метод  «тачного*  искусства  кино,  даже 
если  этот  метод  требует  10 — 1Б  процентов  измене¬ 
ния  и  процессе  с1  ем  очной  работы. 

Эти  м  -  го  и  г  т  з  ьіи  а  с  тс  я  не  о  бхо ;  іи  м  о  сть  си  сте  м  ы , 
ибо  10 — 15  процентов  изменения  пока  что  явля¬ 
ются  идеалом  в  нашем  кино-производстве;  и  без 
применения  системы  изменения  иногда  достигали 
более  60%. 

Самое  название  «точное  искусство»,  конечно, 
будет  звучать  кощунственно  для  апологетов  «чи¬ 
стого»,  «святого»  искусства;  но  советское  кино  — 
понимая  искусство  материалистически  —  есть  ху¬ 
дожественное  производство,  а  фильма  есть  срабо¬ 
танная  художественная  вещь.  И  везде,  где  есть  мо¬ 
мент  работы,  к  тому  же  происходящий  ею  фабрике 
и  в  ее  условиях,  везде  должен  быть  принцип  макси- 
м а ль но й  ради  он  а ли з а ц  и  и  р а б о ты ,  м  а кс и  м  а л пн о г о 
применения  точных  научных  принципов  органи¬ 
зации  труда. 

Отсюда  —  лозунги  НОК’а  и  «точного»  искус¬ 
ства  кино. 

* 

Возвращаясь  к  трем  основным  моментам  ра¬ 
боты  режиссера,  мы  видим,  что,  помимо  г  р  о- 
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Птилъоп  из  фильмы  щ Ордер  на  жизнь* 


ы  а  Л  н  о  й  и  спец  и  ф  к  ч  е  с  к  о  й  х  у  д  о  ж  е- 
с  т  в  е  н  н  о-тв  орческой  работы,  на  режно 
сер=е  лежи  г  не  менее  сложная  и  не  менее  ответствен¬ 
ная  работа  организационного  порядка. 

■И  нот  в  этом  отношении  кино -режиссер,  как 
организующее  начало,  может  быть  справедливо 
назван  инженером  фильмы. 

Режиссер  организационно  строит  фильму,  как 
инженер  строит  и  рассчитывает  мост. 

Расчет  стршощейся  фильмы,  расчет  «сопроти¬ 
вления*  материала  и  т.  п.,  все  эти  моменты  чисто 
конструкторско-йнженерного  порядка.  И  по¬ 
скольку  они  имеются  в  работе  р  ежЕК  сера-хон  стр  ук- 
тора  фильмы,  режиссера,  -как  главного  и  един- 
ст  в  с  нпо  го  организационного  начала,  — -  постольку 
режиссер  является  фильмовым  инж  снер  ом-с  трои¬ 
те  лем  фильмы, 

Бее  дальнейшее  в  этой  книге  будет  посвящено 
именно  технике  и  методике  работы  инженера 
фильмы.  *  - 

Здесь  не  будут  разбираться  условия  творческой 
психической  деятельности  режиссера,  здесь  не  бу¬ 
дут  разбираться  вопросы  эстетики  кин  о- искусства, 
художественные  законы  и  приемы  монтажа,  ме¬ 
тоды  актерской  игры  и  проч.  Здесь  автор  будет 
говорить  об  организационных  методах  и  технике 
работы  кино- режиссер  а. 

О  режиссере,  как  инженере  фильмы. 


СИСТЕМА  СТАЛЬНОГО  СЦЕНАРИЯ 

На  практике,  говоря  о  сценарии,  различаются 
четыре  формы  кинематографического  сценария, 
В  советском  законодательстве  об  авторском  праве, 
в  инструкциях  о  применен ин  авторского  права 
к  кино,  также  подчеркнуты  эти  четыре  формы  Мы 
имеем: 


н 


1)  тему  сценария, 

2)  либретто  сценария, 

3)  литературный  сценарий, 

4)  рабочий  режиссерский  сценарий  (в  Инструк¬ 
ции  Наркомпроса  об  авторском  праве  не  гово¬ 
рится  о  рабочем  сценарии,  а  говорится  о  монтаж¬ 
ном  листе,  являющемся  исполнением  чертежа  — 
рабочего  сценария}* 

Первые  три  формы  —  тема,  либретто  и  литера¬ 
турный  сценарий  —  продукты  творчества  кино¬ 
сценариста.  Надо  оговорить,  что  если  одну  из  этих 
форм  делает  режиссер,  то  в  данном  случае  оп  вес 
же  является  сцена  р  ист  ом,  т.-е,  выполняющим  не 
свою  профессиональную  режиссерскую  работу, 
а  выполняющим  функции  сценариста. 

Последняя  форма  кино-сценария  — -  рабочий  ре- 
ж  и  с  се  рек  и  й  сцен  ари  й — ней  о  средств  е  нны  й  предмет 
творчеств  а  р  ежи  с  с  е  р  а. 

Определим  смысловые  значения  всех  названий. 
Тема  —  есть  точно  формулированная  основная 
идея,  основная  мысль,  могущая  быть  кинематогра¬ 
фическими  приемами  развитой  в  сценарий,  а  затем 
в  фильму,  Л  и  б  р  е  т  т  о  —  есть  краткое  последо¬ 
вательное  изложение  сюжета  сценария  с  указанием 
действующих  лиц,  их  характеров,  взаимоотноше¬ 
ний  и  действий,  Л  іі  тера  т  у  р  и  ый  сцен  а  р  и  й — 
п  ре  детая  лист  к  и  і  іем  ат  огр  а  фичес  кую  р  а  араб  отку 
либретто,  разбитаго  на  отдельные  сцены,  эпизоды, 
изложенные,  как  описания  известных  видимых 
внешних  действий,  идущих  в  монтажной  последо¬ 
вательности,  с  указание  и  основных  титров— над¬ 
писей  и  некоторых  отдельных  деталей. 

Р  а  б  о ч и  й - р е ж  и  с  с  е р с  к  и  й  сценарий 
является  точно  разработанным  чертежей  буду¬ 
щей  фильмы.  Он  состоит  из  перечисления  после¬ 
довательно  идущих  отдельных  монтажных  кадров 
(т.-е,  кусков  пт  склейки  до  склейки),  с  указанием 
плана  кадра,  точки  с’ емки,  подробного  указания 
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места  и  о  бет  эн  о  аки,  всех  действующих  лиц  п  пе¬ 
щей,  и  метража  каждого  куска: 

Для  ясности  приведем,  все  четыре  формы 
одного  и  того  же  сценария,  Я  воспользуюсь  мш. 
риалами  сценария  А.,  И,  Пиотровского  «Эл  с  кт  р  и- 

Вся  тема  исчерпывается  нескольким  и  с/троч 
ками:  «Советское  строительство.  Героическая  нт  о 
пея  строительства  гидроэлектрической  станции 
Работа  тормозится  отсутствием  средств,  недосі  і 
ком  технических  сил.  Ледоход  наносит  строи 
с тв у  тяжелые  ран ы ,  Решено  вдшее рвирон  и 

стройку.  Единодушный  порыв  рабочих  застан/нн-і 
отменить  это  решение.  Мощными  усилиями  екни  ■ 
преграды  и  трудности  стройка  приходит  к  жг.чэн 
ному  концу.  Настает  день,  и  строительство  ѵии-і 
первый  ток». 

Вот  вся  тема.  В  ней  все  данные  для  суждения 
о  предлагаемом  сценаристом  сценарии.  Здесь  }  і  і 
зывается  о  бщая  и  де  о  логи  ч  еекз  я  у  стан  о  вк  а-  -и  і  г  | )  ■■ » 
советского  строительства — и  определяется  кинем  і 
то  графический  внешний  материал,  на  котор 
должна  быть  построена  картина  •—  гидроэлектрн 
ческое  строительство,  ледоход,  торжество  откр 
тия  станции. 

Следующей  формой  является  либретто.  Прие¬ 
дем  лишь  начало  -первой  ч  а  с  т  и  -к  а  р  т  и  «гг  ы 
изложенного  в  либретто*  так  как  полное  из  л  о 
пне  заняло  бы  много  места. 

«Весна.  Северная  река.  На  незамерзающих  зім 
рогах  растет  гидро-электрическая  станция  «Эл 
гро».  Работа  тормозится  отсутствием  средств,  Г 
эок  весенний  ледоход.  Плотина  «Электро»  должна 
впервые  выдержать  трудное  испытание — через  п 
пройдет  ледяное  море,  И  это  обстоятельство  і 
зывает  сомнение  у  одного  из  инженеров — Сущая 
ского.  Среди  других  инженеров,  рабочих  и  у  мо  ю 
дого  техника  Штифта  —  уверенность  в  уст-  • 
строительства,.,»  и  так  далее. 


Как  видно*  в  либретто  дается  последовательное 
изложение  сюжета,  указываются  действующие 
лЬца  и  их  отношение  к  строительству. 

Литературный  сценарий  уже  разбивает  л  И' 
бретто  на  отдельные  сцены,  В  нем,  правда,  не  ука¬ 
зываются  ни  метраж,  ті  планы*  но  имеется  после¬ 
довательность  отдельных  монтажных  эпизодов, 
которые  позже,  в  рабочем  сценарии*  будут  раз¬ 
биты  на  мелкие  монтажные  куски,  из  которых 
сложится  эпизод  г 

Вот  самое  начало-  сценария,  с  нумерацией  от¬ 
дельных  сцен: 

1.  Снежная  поверхность  -реки.  Снег 
уже  почернел,  лед  набухает,  треснул, 

2.  У  поворота  -реки  —  плотина,  лсдозз- 
щйтная  стенка  и  другие  сооружения  строющейся 
электро- станции. 

Надпись:  на  севсрно  й,  реке  растет 
г  и  д  р  о-э  іектриче  скан  станция  «Эле  к- 
т  р  о», 

3.  Водомерная  будка.  Двое  рабочих  на¬ 
клонились  над  стрелкой*  показывающей  повыше¬ 
ние  воды.  Стрелка  прыгает  все  выше  и  выше. 

Надпись:  вода  прибывает! 

И  так  далее. 

Весь  литературный  сценарий  1-й  части  разбит 
на  80  сцен. 

Задачей  режиссера  при  работе  над  рабочим 
сценарием  является  передача  кадрами  тех  поло¬ 
жений,  сцен  и  настроений,  которые  изложены 
в  виде  общих  эпизодов  и  литературном  сценарии. 

Беря  в  качестве  примера  приведенные  выше  три 
сцены  литературного  сценария,  посмотрим,  во  что 
они  преобразуются  в  рабочем, 

Прежде  всего,  режиссер  должен  дать  характе¬ 
ристику  места  (река,  станция  «Электро*),  времени 
(весна  перед  ледоходом)  и,  .наконец,  атмосферу 
начала  фильмы  (тревога  в  связи  с  прибытием 
воды,  являющимся  признаком  близкого  ледо- 
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ходя  —  крайне  серьезного  испытания  для  строи¬ 
тельства). 

Вот,  как  идут  кадры  в  рабочем  сценарии: 

1.  Ив  диафрагмы.  Голубам  окраска.  Первый 
план.  Метраж  —  1  метр. 

К  у  с  о  к  бетонной  стен  ы.  Волны  бьются 
о  стеку,  перекидываются  черев  нее,  над  волнами 
пена  я  іюдяная  пыль. 

2.  Голубая  окраска.  Третий  план.  Метраж  — 
1 Ц  метра. 

Часть  ледозащитной  стен  к  и  с  бетон¬ 
ной  стеной.  Контражуром  —  бьющиеся  волны. 
Небо  в  тучах,  проглядывает  луна. 

3.  Та  все  окраска,  4  (общий)  план.  Метраж  — 
2  метра. 

Общий  вид  —  плотина  и  ледозащитная  стенка. 
Лед  навис  над  плотиной,  -готовый  ринуться  вниз, 
Т  и  т  рг  В  е  с  н  а.  Северная  р  е  ас  а.  Гидро¬ 
электрическая  станция  «Элек т р  оз>, 

4.  Та  же  окраска.  4  план.  Метраж  —  ІЙ- 
Темн  ы  й  м  а  с  с  и  в  с  и  лови  й  с  т  а  н  ц  и  и  на 

фоне  бегущих  туч. 

5.  Та  же  окраска.  3  план.  Метраж  —  ]. 

Ю  ж  я  ы  й  ф  а  с  а  д  станции.  Фонари, 

Титр,  Ночь,  Ждут  л  е  д  о  х  о  д  а. 

6.  Та  же  окраска,  2  план.  Метраж — - 1, 

У  перил  южного  фасада  над  аванкаме¬ 
рой  ■ —  силуэты  дежурных  красноармейцев  охраны. 

7.  Гол,  окр,  2  план.  Метраж  —  ІИ- 
Южный  фаса д.  Пожарная  будка.  Вышли 

торопливо  дна  пожарных:. 

8.  Гол,  окр.  1  план,  Метраж  —  1. 

Шкала,  Уровень  воды — 16  метров.  Вода 
бьется  у  шкалы, 

9.  Гол,  окр.  Крупно.  Метраж  — 

Ш  к  ала.  Крупно  — ■  Гб. 

10.  Гол.  окр.  3  план.  Метраж- — 1%.  Снимать 
снизу. 


Павильон  из  фильмы  „Метрополий 


Дежурная  вышка.  Двое  рабочих  всма¬ 
триваются  вниз,  на  плотину, 

11,  Гол,  окр,  2  план.  Метраж  —  I.  Снимать  - 
снизу. 

Дежурная  вышка.  Двое  рабочих  ■ — 
к  рун  нее, 

12,  Гол.  окр+  3  план.  Снимать  сверху,  Ме¬ 
траж  ■ —  і1/^. 

Плотина.  Лед  остановился  на  плотине. 
Из-под  льда  пробивается  и  падает  с  плотины 
в  нижний  бьеф  вода, 

Титр.  Лед  у  плотины.  Вот-вот  р  и- 
н  е  т  с  я  в  н  и  з. 

13,  Гол.  окр,  2  план.  Снимать  сверху.  Ме¬ 
траж  — <  1+ 

У  основания  плотины  — ■  кипит  и  пе¬ 
нится  падающая  сверху  вода. 

14,  Гол,  окраска.  2  план.  Метраж  —  %.  Снимать 
снизу. 

Дежурная  вышка.  Рабочие  перевели 
глаза  на  шкалу. 

15,  Гол.  окраска,  1  план.  Метраж 

Шкала,  Волнение  воды.  Уровень  коды  —  17, 

И  так  далее. 

Все  эти  15  кадров  передают  три  первых  сцены 
литературного  сценария,  Вместо  одной  первой 
сцены  литературного  сценария,  сделано  два  дина¬ 
мических  кадра  —  бьющиеся  волны  о  стенку 
стройки.  Это  сильнее  для  начала  и,  кроме  того, 
дает  и  ввести  ос  вступление  —  вода  —  стихия 
обрушивается  на  строительство. 

Кадры  3,  4  и  5  вместе  с  первой  надписью  пере¬ 
дают  2 -у іо  сцену. 

3-я  сцена  литературного  сценария  переводится 
на  *язык*  рабочего  сценария  кадрами:  6,  7,  8.,  9,  10, 
Н,  12,  13,  14  и  15  и  друмя  надписями  между  кадра* 
ми  5  и  б  и  12  и  13. 

Путем  показа  повышения  уровня  воды  (9  и  15 
кадры),  путем  введения  зрителя  в  атмосферу  на- 
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пряженйости  (6,  7,  10,  11  и  14),  вводом  дежурных 
красноармейцев,  готовящихся  на  случай  пожара 
(возможность  короткого  замыкания)  пожарных  и 
дежурных  рабочих,  отмечающих  прибытие  воды, 
путем  обрисовки  положения  —  лед  навис  над  пло¬ 
тиной  (12  и  13),  —  всем  этим  дается  атмосфера 
тревожной  ночи,  ожидания  ледохода.  Прибор 
со  стрелкой,  показывающей  уровень  воды,  заменен 
простой  шкало й,  о  которую  бьется  прибывающая 
вода,  так  как  это  проще  передает  зрительно  повы¬ 
шение  воды. 

Короткие  куски  вышеприведенного  отрывка  из 
рабочего  сценария  показывают  напряженность 
тревожной  ночи.  Рабочий  сценарий  1-й  части  раз¬ 
бит  на  220  кадров. 

Такова  разница  между  литературным  и  рабочим 
сценарием. 

Таков  путь  от  темы  к  рабочему  сценарию. 

* 

Так  как  рабочий  сценарий  является  заверше¬ 
нием  всех  видов  сценария,  —  очевидна  необходи¬ 
мость  совместной  работы  сценариста  с  постанов¬ 
щиком  фильмы.  В  интересах  производства  нужно 
г  шести  в  правило,  чтобы  сценарист  непосред¬ 
ственно  с  момента  работы  над  либретто,  а  затем 
и  над  литературным  сценарием,  был  связан  с  ре¬ 
жиссером* 

Работа  режиссера  со  сценаристом  над  либретто 
отнЕодь  не  должна  сводиться  к  соавторству  и  по¬ 
мещению  фамилии  режиссера  рядом  с  фамилией 
сценариста.  Работа  режиссера  должна  быть  чисто 
консультативной  и  контролирующей  и  смысле 
кинем атограф и чности  сцен  и  материала. 

Здесь  весьма  полезно  режиссеру  совместно 
со  сценаристом  проделать  две  основных  вещи. 
Первая  —  это  проверка  архитектоники 
сценария  и  правильности  нарастания  дей¬ 
ствия.  Для  этого  сценарист  разбивает  либретто  на 
части  и  определяет,  из  каких  сюжетно -развиваю- 


гцихся  положений  состоит  каждая  часть.  Далее  он 
укалывает,  на  каком  внешнем  материале  строится 
каждая  часть.  И.,  наконец,  указывает  наиболее 
сильно  действующие  места  каждой  части.  Режис¬ 
сер  должен  проверить,  нет  ли  в  развитии  сюжета 
снижения,  провалов,  неровностей.  В  интересах  бу¬ 
дущей  фильмы,  режиссер  должен  настоять,  чтобы 
сценарист  исправил  все  сюжетные  .неровности, 
чтобы  сюжет  развивался  сильнее,  достигал  апогея 
в  конце,  При  проверке  распределении  сюжетного 
материала  режиссер  может  потребовать  от  сцена¬ 
риста  перестановки  отдельных  эпизодов  (чем  силь¬ 
нее,  тем  ближе  к  концу),  введения  новых  и  так 
далее. 

Проконтролировав  сюжет,  режиссер  должен 
проверить,  на  каком  внешнем  материале  (напри 
мер,  виды  стройки,  ночные  сцены  тревоги,  ледо¬ 
ход,  митинг,  взрыв  и  т.  д.)  строится  каждая  часть. 
Опять-таки,  чем  часть  ближе  к  финалу,  тем  мате¬ 
риал  должен  быть  эффектнее.  Отсутствие  интерес¬ 
ного  внешнего  материала  в  какой-нибудь  части 
лишит  режиссера  в  дальнейшем  эффектных 
кадров. 

Наконец,  сценарист,  указав  «ударЕіые»  "(в  отно¬ 
шении  сюжета  и  внешнего  оформления)  места 
каждой  части,  также  должен  проследить  за  тем, 
чтобы  степень  «ударности»  каждой  части  увели¬ 
чивалась  к  концу.  Такая  проверка  режиссером  по¬ 
строения  либретто  обеспечивает  правильное, 
в  смысле  нарастания  действия  и  в  смысле  усилении 
о  ф  о  рмляю  щих  в  оз  м  ожло  сте  й ,  построение 

фильмы. 

Второй  основной  работой  режиссера  со  сцена- 
рис  гои  в  процессе  разработки  последним  ли¬ 
бретто,  является  проверка  м  а  т  е  р  и  а  л  а 
ролей.  Дли  этого  сценарист  должен  разбить 
каждую  роль  на  ее  ход  в  каждой  части  либретто. 
Нужно  наглядно  показать,  как  в  общем  идет  раз¬ 
витие  каждой  отдельной  роли  в  каждой  отдельной 
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части.  Иначе  говоря  —  что  делает  каждый  персо¬ 
наж  в  разные  моменты  сценария.  Наиболее  удоб¬ 
ной  графической  формой  является  следующая. 

Для  примера  беру  проверку  материала  роли 
шофера  Васильева  из  сценария  «2  броневика»: 
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Описание  хода  роди  в  каждой  части  здесь  при¬ 
ведено  чисто  схематично,  кратко,  в  оригинале  сле¬ 
дует  более  подробное  указание  и  точное  опи¬ 
сание  сюжетного  построения  роли  и  всех  эпизодов 
в  каждой  части. 

Такого  рода  проверка  материала,  и  его  распо¬ 
ложения,  каждой  роли  —  обеспечивает  н  ара  стан  не 
роли;  определяет  степень  важности  и  предупре¬ 
ждает  провалы. 

При  такой  проверке  возможно  выяснение,  что 
роль  идет  неровно,  что  персонаж  исчезает,  что  он 
ничего  не  делает.  Отсюда  —  или  усиление  роли, 
иди  вычеркивание  ее  совсем,  если  она,  в  сущности, 
нс  нужна  для  сюжета. 
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Все  эти  проверочные  работы,  выполненные 
сценаристам  под  контролем  и  при  указаниях  ре¬ 
жиссера,  облегчат  работу  сценариста  —  над  лите¬ 
ратурным,  а  режиссера  —  над  рабочим  сценарием, 
При  этом  исчезнет  имеющий  иногда,  место  и  нашем 
производстве  досадный  факт,  когда  режиссер,  по¬ 
лучая  литературный  сценарий,  принужден  фа¬ 
бульно  перекраивать  его,  менять  места  действия, 
видоизменять  характеры  персонажей. 

Претензии  сценаристов  на  то,  что  прежнее  ер 
так  изменил  сценарий,  что  его' не  узнать»-  в  боль 
шипеть е  случаев  именно  вызываются  тем,  что  нс 
было  проверки  либретто,  и  режиссер  получил 
неправильно  сделанный  сценарий. 

Режиссер  не  обязан  быть  фабу листом,  не  об  я- 
зан  уметь  построить  сюжет,  насытить  роль  дей¬ 
ствием,  по  режиссер  обязан  понимать,  правильно 
или  неправильно  развито  все  это  сценаристом,  Ре¬ 
жиссер  обязан  требовать  от  сценариста  изменений 
и  дополнений.  Конечно,  как  бы  пи  указывал  ре¬ 
жиссер  на  такую  необходимость  изменений  и  до¬ 
полнений  —  если  сценарист  нс  умеет  ми  сделать-, 
сюжет*  ни  построить  его  нарастание,  ни  найти 
материал,  ни  сделать  жизненными  роли,- — конечно, 
тут  ничего  не  сделать,  и  сценарий  будет  плохим 

даже  при  самой  лучшей  теме, 

*  л 

После  окончания  работ  над  либретто  и  утвер¬ 
ждением  либретто  фабрикой,  сценарист  прини¬ 
мается  за  литературный  сценарий.  Здесь  роль  ре¬ 
жиссера  сводится  к  проверке*  насколько  кинема¬ 
тографично  строится  сценарий,  То-есть.  насколько 
поддаются  переводу  на  зрительные  действенные 
моменты  те  эпизоды  и  те  сцепы,  которые  пишет 
сценарист. 

Если  тема  и  либретто  пишутся  сценаристом,  как 
литературное  произведение,  то  сценарий  должен 
быть  нс  литературой,  а  сухим  каталогом  сцен  и 
эпизодов,  с  точки  зрения  «что  и  как  видно». 


Поэтому  режиссер  должен  тщательно  следить, 
чтобы  в  сценарии  не  было  кинематограф  и- 
чески  неэначуашх  сцен,  вроде: 

—  X  ■подходит  к  окну.  Он  думает  о  пользе  хле¬ 
бозаготовок. 

иди:  і  \  , 

™  Тревога  в  доме.  ■ 

Надо  ли  пояснять,  что  подход  X  к  окну-  снять 
можно,  а  то,  что  он  думает  именно  о  пользе  хлебо¬ 
заготовок  —  это  аппарат  не  увидит., 

Также  сцена:  тревога  в  доме  —  для  кино -аппа¬ 
рата  ничего  не  означает.  Кто  тревожится*  где 
именно,  как,  какое  действие? 

Поэтому,  заставляя  сценариста  убирать  или 
зрительно  расшифровывать  такие  сцепы,  режиссер 
следит  за  кинем ато гр афичностью  литературного 
сценария.  Вместе  с  этим  —  поскольку  в  литератур¬ 
ном  сценарии  возможны  добавочные  сюжетные 
эпизоды  —  также  необходимо  проверить  литера¬ 
турный  сценарий  указанными  выше  способами: 
проверкой  архитектоники  и  проверкой  материала 
ролей. 

Наконец,  режиссер  получает  проверенный  и 
утвержденный  литературный  сценарий.  Здесь  на¬ 
чинается  работа  режиссера  над  рабочим  сценарием. 

Прежде  всего,  исходя  из  лозунга — НОК  в  кино, 
необходимо  усвоить  основное  правило.  Режиссер 
должен  иметь  на  разработку  рабочего  сценария 
максимум  времени.  Менее,  чем  при  каком-нибудь 
другом  моменте  работы  режиссера,  можно  требо¬ 
вать  спешки  здесь.  Надо  всегда  помнитъ,  что  от 
рабочего  сценария  зависит  успех  фильмы,  а  от 
степени  разработки  сценария  —  и  стоимость  его. 

Рабочий  сценарий  должен  делаться  по  системе 
стального  сценария.  Стальной  сценарий 
есть  основа  НОК'а,  есть  первое  условие  инженерии 
фильмы. 

Под  понятием  «стальной  сцен  арий  &  надо  под¬ 
разумевать  совокупность  режиссерских  иятериа- 
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лов  фильмы.  Основой  их  является  подробно  и  де¬ 
тально  разработанный  рабочий  сценарий,  Далее — 
монтировочные,  контрольно -учетные  и  сметные 
материалы.  Все  они  вместе  представляют  стальной 
сценарий,  четкий  чертеж  фильмы  с  указанием  всех 
материалов,  условий  с1  ем  о  к  и  организационных 
требований,  могущих  быть  всегда  учтенными,  про¬ 
веренными  и  в  любое  время  проконтролирован 
ныміь 

Работа  над  стальным  сценарием  начинается 
подготовительным  периодом.  Он  состоит  из  по¬ 
дробного  анализа  сценарий  и  собирания  и  усвое¬ 
ния  всех  материалов  к  нему.  Необходимо,  прежде, 
чем  писать  рабочий  сценарий,  детально  познако¬ 
миться  с  материалами:  местами  с' емок,  их  особен- 
и  остям  и,  б  ыто  в  ы  м  и  ос  об  еі  і  *  ( ости  м  и,  о  б  станов  к  г  з  й 
н  жизнью  героев;  если  фильма  историческая  — 
со  всеми  историческими  материалами. 

Режиссер  не.  имеет  права  писать  ни  единого 
кадра  о  незнакомых  ему  местах,  людях,  обста¬ 
новке  и  быте,  иначе  получится  «пейзанство®,  в  са¬ 
мом  широком  смысле  этого  слова.  Большинство 
неудач  наших  этнографических  фильм  имеет  при-  * 
чиной  именно  то  обстоятельство,  что  рабочий  сце¬ 
нарий  писался  в  кабинете  режиссера,  который 
никогда  тге  знал  и  ею  видал  той  страны,  той  .мест¬ 
ности,  где  он  потом  снимал  картину.  Ходульные 
типы,  скучная  подача  бытовых  условий  вызы¬ 
ваются  непродуиаины-м  отношением  .режиссера  и 
отсутствием  предварительного  детального  ознако¬ 
мления  с  бытом  и  живыми  людьми.  Режиссер 
обязан  быть  специалистом  в  той  области,  какую 
он  показывает  в  фильме.  Режиссер,  ставящий 
фильму  из  быта  шоферов,  обязан  знать  автомо¬ 
биль,  изучать  бытовые  черточки  жизни  шо¬ 
фера  и  т.  д. 

Чтение  соответствующих  материалов,  книг, 
ознакомление  с  людьми  и  жизнью,  знакомство 
с  иконографическими  материалами,  —  все  это  не¬ 


ге 


обходимые  условия  подготовительной  работы 
режиссера.  Даже,  если  режиссер  не  ставит  никакой 
фильмы,  если  он  в  отпуску*  или  отдыхает,  или  вре¬ 
менно  не  работает  —  он  обязан  тренироваться. 

Р  е  ж  иссерский  тренаж  —  непрерывное 
занятие  режиссера,  заключающееся  в  'Приобрете¬ 
нии  самых  .разнообразных  знаний  и  в  непрерыв¬ 
ном  наблюдении  и  изучении  природы,  людей  и 
жизни.  Идеальный  режиссер-энциклопедист  — 
«вечный  странник  по  путям  жизни*  (Питер  Медык 
«Режиссура*).  Человек,  организующий  и  показы¬ 
вающий:  жизнь,  людей  и  природу*  должен  знать 
эту  жизнь,  этих  люден  и  эту  природу. 

Режиссерский  тренаж — одно  из  условий  жизни 
р  е  жи  ссера  —  до  лж  ен  б  ы  ть  тс  м  более  о  б  яз  ате  л  в  1 1  ы  м 
н  период  его  непосредственной  подготовки  к  по¬ 
становке  фильмы,  к  созданию  стального  сценария. 
Только  познакомившись  со  всеми  материалами  и 
узнан  все,  что  возможно  о  фильме,  режиссер  мо¬ 
жет  приступить  к  анализу  литературного  сценария. 

Анализ  литературного  сценария  состоит  из 
предварительного  распределения  монтажных  прие¬ 
мов  и  способов  с’смки  отдельных  ЭПИЗОДОВ  ПО 
всему  сценариЕО.  Здесь  необходимо  так  же,  как 
правильно  распределен  по  восходящей  линии  сю¬ 
жетный  и  вне  иг  [гнй  материал  в  литературном  сце¬ 
нарии,  по  восходящей  же  левши  распределить  наи¬ 
более  эмоционально  действующие  монтажные 
приемы  п  способы  с 'ем  к  и  кадров.  Все,  что  силь¬ 
нее  —  ■  к  концу. 

Тут  необходимо  оговориться  и  сказать  о  трех 
основных  ударных  моментах  в  фильме,  вне  зави¬ 
симости  от  прочих  ударных  моментов  отдельных 
частей. 

Основные  три  ударных  момента  в  Фильме  сле¬ 
дующие;  начало,  середина,  конец.  Б  общей  линии 
всех  ударных  моментов  —  моменты  середины  и 
конца  определяются  нарастающей,  вообще, 
к  концу  линией  развития  фильмы.  О  них  можно 
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сказать,  что  и  вообще  о  всех  ударных  моментах, 
Т--с..  что  в  середине  фильмы  должен  быть  опреде¬ 
ленный  эпизод,  определенная  сцена,  выделяю¬ 
щаяся  по  своему  сюжетному  значению,  по  эффект¬ 
ности  кадра,  по  монтажу*  н  что  этот  эпизод,  эта 
сцепа  должны  быть  эмоционально  воздействую¬ 
щими  сильнее  на  зрители,  чем  предыдущие.  Это  — 
первое.  Второе  —  что  момент  конца,  это  —  самое 
боевое,  самое  сильное  место,  решающее  судьбу 
фильмы. 

Что  касается  ударного  момента  начала,  то 
здесь  необходимо  допустить  некоторое  исключе¬ 
ние.  Начало  фильмы  должно  быть  не  сильнее 
конца*  но  может  быть  по  степени  «ударности» 
сильнее  середины.  Это*  однако,  нисколько  не 
убьет  правильной  восходящей  линии  нарастания 
фильмы.  Дело  в  том,  что  в  начале  фильмы  зритель 
только  что  обращает  свое  внимание,  зритель  еще 
нс  захвачен  фильмов,  еще  не  погружен  в  атмо¬ 
сферу  фильмы.  Зритель,  начинающий  смотреть 
фильму,  —  «чужой  человек»  по  отношению 
к  фильме*  он  еще  не  друг  и  нс  враг  героев  фильмы, 
И  вот,  надо  этого  чужого  человека  сразу  же  сде¬ 
лать  заинтересованным,  надо  немедленно  вовлечь 
его  в  атмосферу  фильмы,  перенести  его  внимание, 
его  психику  на  экран.  И  этого  можно  достичь 
лишь  сильным,  по  сюжетной  завязке,  по  монтажу 
или  по  оформлению  кадра,  — эффектом.  Этот 
эффект,  учитывая  не  подготовлен  постъ  и  «равно¬ 
душие*  зрителя  в  начале  фильмы,  конечно,  поте¬ 
ряет  насколько,  в  силу  этих  причин,  свою  силу. 
Т  -е.  он  не  покажется  потом  более  сильным,  чем 
дальнейшие*  но  в  то  же  время  втянет  зрителя 
в  фильму  и  поможет  ему  правильно  оценить  силу 
да  льне  й  ш  1 1  х  ударны  х  с  цен . 

При  работе  над  началом  фильмы  режиссеру 
полезно  мысленно  вообразить,  под  какую  музыку 
пойдет,  сможет  пойти*  это  начало  на  экране,  Если 
начало  определенно  потребует  сильного  мѵзы- 
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кального  вступления  —  значит  оно  сделано  пра- 
ішлыю.  Сильные  кадры  начала  и  нс  менее,  сильная 
увертюра  —  а  а  лог  успеха  овладев  ания  зрителем. 
Дальше  уже  задача  —  не  ослаблять  внимание  зри¬ 
теля  н,  начав  от  крепкой  базы  начала,  вести  на¬ 
ступление  на  захват  в  «режиссерский  полон»  эмо¬ 
ций  зрительного  зала.  Конечно,  в  некоторых  филь- 
мах  сила  начала  определится  специально  нарочито 
сделанным  затишьем;  тогда  дело  за  своеобразной 
силой  этого  затишья,  выражающейся  в  силь¬ 
ном  подчеркивании  этого  затишья  и  в  фильме 
и  &  воображаемой  музыке. 

Когда  произведен  анализ  литературного  сцена¬ 
рия,  и  правильно  намечен  восходящий  путь 
фильмы,  режиссер  определяет  свой  взгляд  на  трак¬ 
товку  -всей  фильмы,  определяет  манеру  всей  поста¬ 
новки.  Помимо  определения  жанра  (драма,  мело¬ 
драма,  комедия  и  т.  д.),  определяет  стиль  или 
манеру.  Это,  конечно,  вопрос  индивидуальный, 
зависящий  от  художественного  лица  режиссера  и 
особенностей  фильмы.  Установив  свой  подход, 
свою  манеру  подачи  зрителю  фильмы,  тем  самым 
режиссер  определит  общие  принципы  монтажа, 
оформления  кадра,  общие  принципы  освещения, 
постройки  павильонов  и  соединяющего  начала 
в  игре  различных  актеров. 

После  этого,  т.-е.  после  анализа  фильмы  и 
определения  манеры  постановки  фильмы,  режис¬ 
сер  приступает  к  работе  мая  основным  материа¬ 
лом  из  всей  системы  стального  сценария,  т,-е+  над 
рабочим  режиссерским  сценарием.  Оставляя  в  сто¬ 
роне,  как  было  условлено  раньше,  вопрос  худо¬ 
жественного  порядка  в  творчестве  -режиссера 
в  процессе  продумывания  монтажных  кадров,  бу¬ 
дем  говорить  о  технике  рабочего  сценария. 

Прежде  всего,  рабочий  сценарий  (на  основании 
которого  впоследствии  будут  сделаны  псе  монти¬ 
ровочное'  ем  очные  материалы,  и  затем  сметные 
данные)  должен  быть  таким,  чтобы  из  пего  воз- 


можно  было  совершенно  точно  и  просто  все  эти 
материалы  навлечь.  Рабочий  сценарий  должен  дать 
критику  всей  фильмы,  к  азе  опа  задумана  режис¬ 
сером. 

Поэтому  рабочий  сценарий  разбивается  на  от¬ 
дельные  (практически  применяются  —  вертикаль¬ 
ные)  графы: 

1)  Номер  м  о  н  т  а  л;  п  о  г  о  к  а  д  р  а  п  о 
порядку,  этим  Определяется  последователь¬ 
ность  монтажных  кадров. 

2)  Метраж  данного  кадра,  в  сумме 
дающий  общий  метраж  каждой  в  отдельности 
части  и  всей  картины,  а  также  имеете  с  л  о  сле¬ 
дователь]!  остью  кадров  (1),  дающий  четкое 
представление  о  монтаже  и  монтажных  прие¬ 
мах  в  фильме, 

3)  Т  очка  ое  м  к  и  (например:  сверху, 
снизу,  с  движущегося  предмета,  через  какой- 
нибудь  предмет  н  т.  д.). 

4)  План  -кадра  (у  разных  режиссеров 
существует  разная  система  номерной  разбивки 
планов;  обычно,  планы  таковы:  крупно — часть 
предмета,  вещи  или  часть  тела  (руки,  ноги,  па¬ 
леи);  первый  план — лицо  или  вещь— одна  ни 
весь  экран;  второй  —  «поясной»;  третий  —  во 
весь  рост;  четвертый  —  общий;  пятый  —  с'емки 
е  птичьего  полета,  с.  большим  углом  зрения  - 
усиление  общего). 

б)  Тех  л  и  ч  е  с-к  не  особенное?  и 
(применение  диафрагмы,  наплывы,  катеты, 
многократной  экспозиции,  сетки,  линз,  свето¬ 
фильтров  И  т.  д.). 

6)  Со  д  е  р ж  а н  и  с  кадра  - —  описание 
места  и  времени  действия,  обстановки  дей¬ 
ствия,  действующих  лиц  и  их  действия. 

7)  П  р  едпо  л  а  г  а  с  и  а  я  окрас  к  а  к  а- 
д  р  а  или  вира  ж. 
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В)  Приисчани  я. 

В  отношении  титров  нужно  заметить,  что  они. 
тан  же  вставляются  в  монтажном  порядке  рабо¬ 
чего  сценария,  по  иод  особой  нумерацией,  отдель¬ 
ной  от  нумерации  кадров -семок.  При  титрах  ука¬ 
зывается:  их  порядковый  -нумер  (и  графе  1),  их 
метраж  (в  графе  2),,  их  шрифт  (крупно,  во  весь 
экран,  мелко  и  т.  д.  в  графе  4),  их  текст  (в  графе  6) 
и  их  окраска  (в  графе  7).' 

Примерный  отрывок  из  рабочего  сценария  «Ор¬ 
дер  па  жизнь»  имеет  следующий  вид: 
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Так,  кадр  за  кадром  создается  рабочий  сцена¬ 
рий  —  работа,  требующая  столько  же  «горения» 
художественного  творчества,  сколько  и  «холода» 
инженерного  расчета  всех  технических  и  организа¬ 
ционных  данных  для  с 'емки  кадра. 

Обычно,  в  рабочем  сценарии,  считая  все  мон¬ 
тажные  кадры  (включая  «микроскопические.»  мон¬ 
тажные  кадры  в  3 — 4  кадр  а- клеточки),  имеется  от 
1.000  до  1.500  кадров. 

Минимум,  потребный  на  создание  действитель- 
н  ого  раб  о  ч  е  го  сце;  з  ар  и  й,  —  меся  ц  —  по  лтора .  Этот 


срок  нс  должен  казаться  для  производства  боль¬ 
шим,  так  как  он  впоследствии  спасет  неизмеримо 
больше  времени  и  денег,  ибо,  получив  от  режис¬ 
сера  хорошо  разработанный  сценарий,  кино-, 
фабрика  сразу  увидит,  что  за  фильма  будет  поста¬ 
влена,  сколько  она  потребует  времени  и  сколько 
будет  стоить. 

Рабочий  сценарий  режиссер  делает  совместно 
со  своим  ассистентом,  оператором  и  художником; 
режиссер  знакомит  их  со  своим  планом  поста¬ 
новки.  Оператор  и  художник  разрабатывают  свои 
планы.  Оператор  —  план  освещения,  световой 
план,  устанавливает  принципы  н  манеру  и  с  польз  о- 
вания  и  расположения  света  и  принципы  офор¬ 
млении  кадров;  художник  —  принципы  постройки 
павильонов.  На  основании  согласованных  с  пла¬ 
ном  режиссера  планов  оператора  и  художника, 
режиссер  и  делает  рабочий  сценарий. 

Вслед  за  зтнм  нужно  получить  остальные  мате¬ 
риалы,  входящие  в  систему  стального  сценария. 
Здесь  необходим  уже  штаб  режиссера.  Он  состоит 
из:  режиссера,  ассистента,  оператора,  художника, 
помощников  режиссера,  администратора  и  его  по¬ 
мощников  (см.  стр.  33), 

В  больших  постановках  необходимо  иметь  не¬ 
сколько  ассистентов.. 

Функции  каждого,  входящего  в  штаб  ре  леи  с- 
сера,,  следующие: 

Режиссер  —  мастер  фильмы ;  главный 
творец  и  сочинителъ  фильмовой  постановки, 
об  единя ющ ий  в  фильме  коллектив  всех  кино¬ 
работников,  проводящий  единую  художе¬ 
ственную  идею;  режиссер  —  строитель  кддра, 
устанавливающий  позы  и  движения  живого 
материала,  согласуя  их  с  расположением  и  дви¬ 
жением  вещей,  павильонами  и  натурой,  движе¬ 
нием  кино-аппарата  и  светом.  Режиссер  —  кон¬ 
структор  монтажа  фильмы. 
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Его  работа,  как  упоминалось,  выше,  распа¬ 
дается  на  три  основных  момента:  создание  ра¬ 
бочего  сценария,  с  емочный  период  и  монтаж. 
Работа  режиссера  сводится  к  сочинению 
фильмы  и  рабочем  сценарии,  который  является 
«неснятой  фнльмой*  к  изменению  актеров, 
к  установлению  кадров  (границы  кадра,  сеет, 
совместно  с  оператором,  художником  и  асси¬ 
стентом),  к  руководству  с 'см  кой,  к  монтажу 
снятых  кадров  *). 

Ассистент  режиссера  —  выполняет 
по  заданию  режиссера  отдельные  части  работы, 
разрабатывает  частично  червовой  рабочий  сце¬ 
нарий,  подбирает  актеров,  производит  сам 
некоторые  с'смкн,  производит  Черновой  ча¬ 
стичный  монтаж.  Ассистент  —  это  будущий  ре¬ 
жиссер,  работающий  пока  под  наблюдением, 
контролем  и  руководством  режиссера-поста 
мовщнка.  Учитывая  колоссальную  потребность 
ра  эвнв  а  юще  нс  я  рус  с  ко  й  к  ни  о-пром  ы  ш  ле  ни  ости 
н  большом  штате  советских  режиссеров,  нос- 

*)  Должно  сдвигъ  маленькое  отпузигекне  но  вопросу  об  ангор¬ 
ском  праве  рнагвссерд:  поскольку  в  тс-мрс  авторское  право 
режиссера -вопрос  очень  спорный  (сложив  яшечатлеиняе  теа¬ 
тральной  поенновѵи,  которое  сводится  к  нянек  мтлоднн  речи 
актеров— система  М.  Гнесина;  черте*»  и  схемы  размещения 
предмета  в  сщгеы;  определение  формы  сценической  планида»; 
чертежи  движении  персонажа  запись  во  временя  и  простран¬ 
стве;  Сладе  обширные,  чей  у  драматурга  ремарки)  н  практически 
трудно  осуществимый,  постольку  авторское  право  кино-режне- 
Серд  Вещь-  неоспоримо  ясная. 

Монтажный  диет  фильмы,  т.  *.  перечень  портив  н  метража 
вошедших  в  первый  (контрольный)  поэйтив  монтажных  кадров  — 
есть,  свеет  рола,  авторская  рукопись  режиссера.  Та  а  как  одни 
и  тот  же  сценарий  будет  поставлен  разными  режиссерами  лп 
разному,  т.  е,  монтаж  у  всех  будет  разный,  кадры,  их  оформле¬ 
ние.  спет  пт  движение  актеров  также  разные  естественно,  что 
Творчество  режиссера  есть  аешь  чисто  индивидуальная.  Поэтому 
я  Втор  г  кое  право  кино-режиссера  (юридическое  и  фактическое) 
совершенно  очевидна  ,-*то,  между  прочим,  уже  узаконено  де¬ 
кретом  об  івторскОк  праве,  где  режиссер- автор  монтажного 
листа,  автор  записанной  к.і  бумаге  фильмы  имеет  право  па 
0,25  процента  с  прокатной  пены  фильма. 
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питанных  на  советских  фильмах,  институт  асси¬ 
стентов  при  режиссерах  крайне  необходим. 
Кроме  того,  это  сильно  облегчает  работу  ре¬ 
жиссера. 

П  о  м  ощники  режиссер  а  —  в  интере¬ 
сах  производства,  следует  принять  за  минимум 
наличие  в  штабе  каждого  режиссера  двух  пом¬ 
режей.  Один  —  подготовляет  к  с 'емким  всю  бу¬ 
тафорию,  реквизит,  костюмы  и  ведает  вызовом 
и  учетом  актеров.  Второй  —  является,  как  го¬ 
ворят  в  Америке,  правым  плечом  режиссера». 
Он  находится  и  л  с'емке  все  время  рядом  с  ре* 
жиссером,  он  ведет  запись  хода  с' емки,  после 
с’ емки  учитывает  и  дает  статистические  и  ин¬ 
формационные  сведений  о  проделанной  работе 
как  режиссеру,  так  и  производству.  Кроме 
того,  находясь  вес  время  рядом  с  режиссером, 
он  выполняет  роль  секретаря,  записывает  все 
указания  режиссера  по  поводу  постановки. 

На  обязанности  обоих  помрежей  лежит  под¬ 
бор  тиража  для  представления  па  утверждение 
режиссуры  (режиссера  и  ассистента),  выбор 
в  таком  же  плане  натурных  мест. 

А  д  м  и  н  іі  страто  р,  пользуясь  помощью 
младшего  администратора,  исполняет  всю  ад- 
м  ішистратив  но-  хоз  я й  ст  вен ную  р  або ту.  О  н 
является  к  азе  бы  уполномоченным’  лицом  от 
производства  к  делает  все  для  фильмы,  что 
предусмотрено  и  утверждено  производством 
в  смете  и  монтировках  картины.  Администра¬ 
тор  следит  за  изготовлением  всех  материалов, 
налаживает  организацию  натурных  с’емок,  сно¬ 
сится  с  учреждениями,  следит  за  ходом  расхо¬ 
дов  в  рамках  сметы,  которую  он  составляет, 
совместно  с  калькулятором  и  бухгалтером,  на 
основании  представленных  режиссером  монти¬ 
ровок. 

Оператор  — ■  составляет  осветительный 
план  картины,  совместно  с  режиссером  оігре- 
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деляет  техническое  осуществление  намеченных 
н  рабочем  сценарии  кадров;  выбирает  и  пред¬ 
лагает  режиссеру  лучшие  точки  с’ емки;  устана¬ 
вливает  свет,  согласно  принятому  режиссером, 
художником  и  оператором  плану;  оформление 
кадра  —  вещь,  осуществимая  при  совместном 
с  режиссером  творчестве  оператора  и  худож¬ 
ника.  Кроме  этого,  оператор  наблюдает  за  ра¬ 
ботой  лаборатории.  После  режиссера  —  опера¬ 
тор  наиболее  ответственный  творческий  работ¬ 
ник  фильмы.  Павильоны  художника,  располо¬ 
жение  живого  и  мертвого  материала  в  кадре — 
оператор  заключает  в  рамки  кадра  и  соединяет, 
таким  образом,  творчество  режиссера,  худож¬ 
ника  и  актера  с  техническими  условиями  кино¬ 
аппарата,  расположением  еяето-тенн  и  лабора¬ 
торной  работой.  Авторское  право  оператора  — 
вопрос  недалекого  будущего. 

Художник  —  делает  эскизы  и  масштаб¬ 
ные  планы  павильонов,  строит  их,  принимает 
участие  в  выборе  мест  натурных  с'емок,  делает 
эскизы  и  следит  за  выполнением  костюмов  и 
гримов.  Присутствие  художника  во  всех  съем¬ 
ках  —  совершенно  обязательно.  Только  в  этом 
случае  будет  выдержана  единая  художествен¬ 
ная  манера  постановки.  Кроме  того,  художнику 
предстоит  большая  работа,  совместно  с  опера¬ 
тором,  по  установлению  принципов  освещения 
и  технических  деталей  с 'емок, 

Фотограф  —  намечает  с  режиссером  мо¬ 
менты  с 'емок,  которые  необходимо  запечатлеть 
на 'фото;  производит  эти  с1  емки,  совмещай 
в  себе  «оператора  статических  кадров^  и  пла¬ 
катиста*  реклам  иста.  Фото  к  разным  фильмам, 
производимые  одним  и  тем  же  фотографом, 
должны  быть  сняты  по-разному;  манера  поста¬ 
новки  и  стиль  режиссера  должны  быть  пере¬ 
даны  ив  фото.  Этим  отличается  киію-фотогрзф 
от  фотографа  просто. 
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Из  всех  этих,  намеченных  в  общих  чертах 
функций  отдельных  членов  штаба  режиссера, 
совершенно  определенно  явствует,  что  все  члены 
штаба  обязаны  принимать  участие  в  разработке 
монтировок  и  знать,  как  знает  режиссер,  весь  ра¬ 
бочий  сценарий,  весь  чертеж  фильмы,  который 
они  коллективно  осуществляют. 

Ознакомившись  с  планом  режиссера,  оператора 
и  художника  и  с  рабочим  сценарием,  обсудив  спо¬ 
собы  проведения  плана  в  жизнь,  штаб  режиссера 
начинает  делать  все  с'емочно-монти  ров  очные  ма¬ 
териалы,  входящие  в  общую  систему  стального 
сценария. 

Прежде  всего,  делаются  с’емочно-монтиров оч¬ 
ные  листы,  С 'ем  оч  и  о-  монтировочный  лист  предста¬ 
вляет  собой  сводку  всех  находящихся  в  разных 
частях  сценария  кадров,  действие  которых  проис¬ 
ходит  н  одном  и  том  же  павильоне,  или  на  одном 
и  том  же  месте  натурной  ссмки.  Вместе  с  этим 
в  с’емочно-монтиров  очном  листе  даются  вес  све¬ 
дения  о  материалах,  потребных  для  с -емки  этих 
кадров,  об  организационных  и  технических  усло¬ 
виях,  С е мо чно-мо нт иров очные  листы  позволяют 
режиссеру  готовиться  к  с'смке  и  проводить  ее,  нс 
прибегая  к  поискам  кадров  в  рабочем  сценарии. 
На  подготовку  к  с'еике  и  самую  с'емку  режиссер 
берет  с3 е мо чно -монтировочный  лист  и  но  этой 
сводке  подлежащих  быть  снятыми  кадров  и  ведет 
всю  работу, 

Семочночнонтировочный  лист  разбивается  на 
с  леду  км !  і  нс  пун  кт  ы : 

1)  Номер  листа  (отдельно  для  павильо¬ 
нов,  отдельно  для  кадров,  объединяемых  одним 
и  тем  же  местом  натуры;  отдельно  для  кадров 
на  натуре  с  подсветкой), 

2)  Место  действия  по  с  ц  е  н  а  р  и  ю. 

3)  Описание,  места  действия. 

4)  Место,  где  будет  произведе  н  а 
ф  я  кти  чески  со  м  к  аг 


37 


5)  Темы  сцен  и  э  п  и  з  о  д  о  в. 

6)  В  у  т  а  ф  о  р  и  я. 

7)  Р  е  к  в  и  з  н  т  и  ы  е  б  е  л  ь. 

Я)  Актеры  (роли*  эпизоды,  массовки, 
экстра  (статисты), 

9)  Т  е  х  ее  и  ч  е  с  к  и  й  и  х  у  д  о  ж  е  с  т  в  е  н- 
н  ы  й  персона  л, 

10)  Кост  ш  ы  ыг  обув  ь ,  гол  о  вине 
у  б  о  р  и. 

11)  Грим  ы. 

12)  Техничсс  к  и  с  приспособь  е- 
н  и  я  д  л  я  э  ф  ф  е  к  т  о  в. 

13)  Т  е  х  н  и  ч  е  с  кие  п  р  и  с  п  о  с  о  б  л  с- 
19  и  я  у  к  и  и  о  ■  а  п  п  а  р  а  т  у. 

1 4)  П  риб  лизительное  в  р  е  ы  я,  п  о- 
треб  п  о  е  для  з  а  с'с  м  к  и  всех  к  а  д  р  о  в. 

16)  Т  р  а  н  с  п  о  р  т. 

16)  Ч  и  е  л  о  к  а  д  р  о  в  рабочего  сценария, 
объединяемых  в  данном  месте. 

17)  Полезный  ме  т  р  а  ж  позитива  по 
рабочему  сценарию  всех  кадров* 

1  В)  П  р  и  м  е  ч  а  и  и  я. 

19)  Перс  чи  с  л  е  н  и  е  всех  с  н  и  м  а  е  м  ы  х 
кадров. 

20)  Количест  в  о  ф  о  т  о. 

Пункт  I  заполняется  указан  нем;  павильон, 
натура  или  натура  с  подсветкой,  с  порядковым 
номером  —  отдельно  для  каждого  вида  стемки. 
В  пункте  2-м  указывается  название  места  действия, 
как  указано  в  сценарии  (например;  внутренность 
завода;  кабинет  Николая  Н;  площадь  Зимнего 
Дворца  и  т.  д.).  В  пункте  3-м  подробно  описы¬ 
вается,  согласно  данным  сценария,  обстановка 
действия,  особенности  пейзажа  и  т.  д.  Пункт  4-й 
определяет,  где  должны  быть  территориально  за¬ 
сняты  все  кадры  (павильон  в  ателье  фабрики, 
павильон  на  дворе  при  фабрики,  в  лесу  у  станции 
«Гатчина»,  уг.  пр.  25  Октятря  и  уд.  3  Июля  и  т.  д.). 
Пункт  5-й  схематично  рассказывает  общее  содср- 
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жанне  кадре®  (напримор,  митинг  рабочих,  высту¬ 
пление  инженеров,  голосование  вопросов  о  кон¬ 
сервации  или  бунт  на  Сенатской  площади,  сцены 
у  памятника,  приход  митрополита  и  т.  д>).  Пункт  6 
перечисляет  необходимую  бутафорию,  подраз¬ 
деляя  ее  на:  а)  имеющуюся  на  фабрике;  в)  могу¬ 
щую  быть  взятой  на  прокат;  с)  необходимую  спе¬ 
циально  сделать,  д)  могущую  быть  по  ходу  с 'емки 
испорченной  или  упи  что  жени  ой.  То  же  в  отноше¬ 
нии  реквизита,  мебели,  костюмов  и  гримов  в  пунк¬ 
тах  7,  10  и  11.  Пункт  8-й  перечисляет  персонажей, 
занятых  в  данном  месте  Семки,,  и  актеров,  играю- 
ш  и  х  роли  э  г  их  и  ерс  оі ніж  ей,  Э  то  і  :і  одра  з  де  л  яе  тс  я 
на:  главные  роли,  роли  первого  плана,  роли  вто¬ 
рого  плана;  эпизоды,  массовки  и  экстра  (статисты, 
воинские  части).  Пункт  9-й  указывает  необходи¬ 
мый  те  хм  кч  с  с  ко  -  ху  дожест  в  еші  ый  п  е  рсоі  і  ал  —  и  з 
штаба  режиссера  с  дополнением  в  случае  надоб¬ 
ности  добавочных  операторов,  помощников  и  т,  д. 
Пункт  12-й  предусматривает  те  приспособления, 
которые  не  будут  сняты,  но  которые  послужат 
средством  для  создания  .какого-нибудь  внешнего 
эффекта  на  с’емке  (авто- моторы  для  сцены  бури, 
метели  и  т.  п),  Пункт  13-й  указывает,  что  необхо¬ 
димо  для  кино-аппарата  (сетки,  линзы,  фильтры, 
коробки  и  т.  и.)  и  для  оператора  (вышки,  пере¬ 
движные  площадки  и  т.  п,).  В  пункте  14-м  режис¬ 
сер  указывает,  сколько  времени  продолжатся 
с  емки  всех  кадров  в  данном  месте  (сколько 
с 'ем  очных  дней).  Пункт  15-й  указывает  транспорт 
для  перевозки  актеров,  штаба  и  вещей.  Транс¬ 
порт  же.  снимаемый,  как  действующий  в  картине, 
относится  к  реквизиту.  Возможно,  конечно,  сде¬ 
лать  отдельное  место  для  транспорта,  снимаемого 
в  картине.  Пункты  16  и  17  подсчитывают  число 
всех  объединяемых  в  данном  месте  кадров  и  их, 
метраж  полезного  позитива,  должного  войти 
в  первый  (контрольный)  позитив.  В  пункте  18 
даются  добавочные  указания,  в  19  переписываются 
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из  рабочего  сценария  все  кадры  данного  места, 
в  20-м  указывается,  сколько  нужно  заснять  фото¬ 
графу  фото-снимков* 

Такие  с'ем  очно -монтировочные  листы  являются 
после  рабочего  сценария  одним  из  основных  и 
чрезвычайно  существенных  материалов  всей  си¬ 
стемы  стального  сценария;  Они  дают  точное  пред¬ 
ставление  о  с’емке,  о  всех  материалы х  (бутафория, 
костюмы,  реквизит,  актеры,  гримы,  технические 
п  риспо  со  б  л  е  [  ш  я)  .  У  чит  ыв  а  я  м  ате  рн  алы ,  тр  а  і  к:  - 
порт,  администратор  сможет  скалькулировать  со¬ 
вместно  с  бухгалтерией  стоимость  с 'ем  к  и  для 
сметы.  Производство  и  художник,  в  зависимости 
от  того,  много  ли  или  мало  снимается*  в  данном 
павильоне  кадров  и  какой  их  метраж  — г  могу  г 
учесть  степень  возможности  тех  или  иных  затрат 
на  данный  павильон.  Эти  листы  определяют  коли¬ 
чество  времени,  потребного  на  весь  с'еиочный 
период* 

Практически  с’емочно  -  монтировочные  листы 
заполняются  на  основании  рабочего  сценария  и 
имеющихся  на  фабрике  материалов  (какие  ко¬ 
стюмы,  бутафория  и  ир,  имеется  на  фабрике,  что 
нужно  сделать)  следующим  порядком; 

1,  Заполняется  помрежами, 

7 

?■  3"  п 

3,  Описание  места  съемки -  заполняется  ассистентом 
в  когЕтакго  с  режиссером  п  художником. 

4.  Место  фактической  съемки  —  режиссером  и  админи¬ 
стратором . 

Темы  эпизодов— помрежами, 
би  7— бутафория  и  реквизит  художником  и  помрежами, 
8.  Помрежами  и  ассистентом  (актеры), 

Й.  Администратором  и  режиссером  (дуд .-тех и.  персонлл). 
10  и  11.  Костюмы  и  Гримы  художником  и  помрежами, 

12  к  13.  Технические  приспособления  режиссером,  опе¬ 
ратором  и  художником. 

34.  Режиссером  или  ассистентом  [число  дней). 

3  5,  Адм  іі  ни  стра тором  (тра  н  с  порт)* 

НЗ  и  17.  Кадры  и  метраж—  помрежами, 

ІЙ.  При  м  еча  ний  — режи  с  се  ром. 
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19.  Перечисление  кадров— помреж  ем . 

20.  1  Гнело  фото  фотографом  н  режиссером. 

Только  такая  коллективная  работа  штаба  с  по¬ 
следующими  коррективами  по  и  сем  пунктам  ре¬ 
жиссера  даст  обстоятельные  и  точно  все  пред  у- 
е мат р  е  і  за  ю щ  и  е  с’е  м о  ч но  -  м  о  н ти ров  очі ты  е  л  ее  ст ы  , 

(Обычный  с'емочло 'Монтировочный  лист  при¬ 
веден  па  стр,  42). 

К  монтировочным  листам  художник  прилагает 
эскизы  и  масштабные  планы  павильонов  с  указа¬ 
нием  точек  с  емки.  На  этих  же  эскизах  оператор 
делает  указания  о  необходимых  ему  для  освеще¬ 
ния  павильона  электроприборах.  Примерный  вид 
такого  эскиза  — ■  одна  щ  работ  денштпр.  киЕіо-ху- 
дпжннка  Б.  В.  Д  у  б  ронского  Зшке  —  с  рас- 
з 1  ределен  не  м  о  свет  ителы  іых  прз  іб  оров  следую  щи  й : 


(Распределение  осветительных  приборов  гю  дан и ому  Г 
павильону — ом.  нд  стр.  44  н  45), 
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1. 

Съвиачна-мантнр. 

лис-т 

I— Павильон 

2, 

Место  действия 
по  сценарии) 

Будка  кико-мелатіка 

4, 

Место  фаитич. 
съемки 

Павильон  на  дворе 
при  киио-фабргіке 

3.  Описание  мдета  съемки 

две-  стенал  будки,  олЕіа  с  око-ис¬ 
ком  е  зал.  Установка,  Столик 
с  рол  Ежами.  Перем  отка.  На 
стене  огнетушитель.  Коробил 
фильм.  Доска. 

. 

“ - - - 

5,  Тема  ап  И  Іода 

Меха  не]  іс  де  мон  стр  нрует 
картину, 

14.  Число  идей 

Чя  съемо'ін.  дня 

10.  Кадры* 
ЧИСЛО  их 

5  кядрон 

17,  Метраж  ос** 
«ап ре а 

11  метров 

20.  Число 
фота 

1 

■6.  Бутафории 

;  У.  Реквизит 

1  Кино-аппарат 

1  Огнетушитель 
Перемотка 

Доска 

12  коробок  фильмы  - 

^  Мебепь 

я 

ец 

СТОЛ 

Ра 

■& 

2  табур-етна 

8.  Ангеры 

Гл.  роли— 

1  роли  — 

2  рвпм  — 

Эл  наед  кнно-мех,  —арт.  Петров 
Масепнна 

Экстра  -- 

К).  Нйеттиы 

1  прозодежда 
(из  гардероба 
фабрики;) 
артисту  1  Петрову 

П.  Гримы 

Только 
общий  тон — 

I  Іетрову 

12.  Тахи,  прноп.  для  аффекта 
нет 

1!*,  Техмнч.  приегт.  оператору 

небольшая  вышка  (2—3  метра) 

15.  Транспорт 


пет 


9.  Твхн.-худ.  персонал 


Режиссер  Оператор  Ш.  Примечания 
Помреж  Фотограф  нет 


]9.  Надрч  (Выписка  нз  рабочего  сценария  всех  относящихся 

к  квно-будке  кадров). 
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Таким  образом,  из  материалов  системы  сталь¬ 
ного  сценария  уже  имеются:  1)  план- док  лад  ре¬ 
жиссера  о  трактовке  фильмовой  постановки; 

2)  планы  постановки  световой  и  павильонной, 
составленные  оператором  и  художником;  3)  рабо¬ 
чий  сценарий  и  4)  с  ключно-монтировочные  листы. 
Далее,  помрежи  делают  особые  сводки  по  всем 
е.-м.  листам.  Сводки  эти  следующие:  1)  сводка 
павильонов;  2)  сводка  с’емок  с.  подсветкой; 

3)  сводка  мест  натур;  4)  сводка  ролей;  5)  сводка 
костюмов;  б)  сводка  париков;  7)  сводка  бута¬ 
фории;  8)  сводка  реквизита;  9)  список  макетов; 
10)  список  мультипликаторов;  11)  список  контра- 
типов;  12)  список  технических  приспособлений 
для  э  ффектов;  13)  тоже. — для  кино -аппарата; 
14)  список  транспорта;  15)  указания  об  экспеди¬ 
ционных  Немках* 

Все  эти  сводки  составляются  путем  извлечения 
соответствующих  данных  из  с’емочно-моятиро- 
вочеіых  листов  —  примерно,  по  таким  формам: 
(формы  1 — 13  см.  в  приложении). 

Сводки  14  и  15  транспорта  и  указаний  об  экспе¬ 
диционных  с’емках  составляются  не  помощником 
режиссера,  а  администратором. 

Таким  образом,  по  рабочему  сценарию,  по 
с 'ем  очно- монти  ров  очным  листам/ эскизам  й  всем 
сводкам  видно  все,  что  нужно,  по  расчету  режис¬ 
сера,  для  за  снятия  фильмы,  Отсюда,  по  всем  этим 
материалам  администратор  совместно  с  заведьт- 
вающим  производством,  бухгалтерией  и  кальку¬ 
лятором  сможет  составить  предварительную  смету. 

Прибавив  к  предварительной  смете  известный, 
определяемый  для  каждой  отдельной  картины, 
процент  на  могущие  быть  непредвиденные  и  на¬ 
кладные  расходы,  получится  весьма  точная  и  ра¬ 
ционально  сделанная  смета  фильмы.  Приближе¬ 
ние  ее  к  Смете  исполнительной,  к  фактической 
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распределение  сеешд 


ГориЭонтнальн  аа 

г-;.  і=>  о  е  ои  ^ 


ици^-і/  ?  •’■  іі  Л  т| 


вертикальная 


поовкс^и-ег 


*Р  &4Ц1  и 

■ 

-і 


Перечень  приборов  и  ампераж- 

[К  черт.  „Распределение  Сйета"), 


№ 

Прибор- 

Тип. 

Ам  [з. 

1 

^В&йнерт*  п роже. к- 

ЯШ 

30 

тор 

м  м 

300 

2 

„Вейнерт**  ггрожек- 

ЮСО 

тор 

м'м 

300 

3 

.Вейнерт*  крожек- 

10(Ю 

тор 

ж}  л 

160 

4 

..Вейнерт"  дрожек- 

700 

тор 

Ж!М 

160 

5 

„Ве^нсрт"  дрожек- 

700 

ТОР 

м  м 

50 

6 

Агрегат  „ЕГя* 

— 

7 

Агрегат  „ЕТа- 

— 

1 50 

3 

Агрегат  5|Н1а* 

— 

50 

9 

Агрегат  „3-Га* 

— - 

50 

10 

„Вейнерт"  прожек- 

300 

30 

11 

тор 

і  фур  К  и  для  лампы. 

м/м 

120 

каждая  поЗОйнП. 

120 

32 

4  Фуркн  для  лампы. 

■— 

каждая  пОЗОдмл,. 

Общий  амлераж .  . 

-— 

1620 

стоимости  фильмы,  конечно,  будет  завысить  от 
того,  1)  насколько  режиссер  удержится  в  пре. 
делах  затребованных  им  (и  рабочем  сценарии 
и  с 'емочпо-м  оптированных  листах)  материалов; 
2)  насколько  была  правильно  произведена  произ- 
в  о  дств  о  м ,  а  д  м  и  ни  стратор  о  м ,  бу  х  г  алтерн  е  й  каль¬ 
куляция  сметы  и  3)  насколько  опытен  и  хозяй¬ 
ственен  администратор  и  заведывающий  произ¬ 
водство^;  4)  насколько  правильно  производством 
были  учтены  .непредвиденные  обстоятельства  —  не¬ 
погода,  дождь,  неполный  солнечный  день. 

Рабочий  сценарий,  с’емочно  -  монтировочные 
листы  и  сводки  —  это  чертеж  фильмы,  инженер¬ 
ный  расчеі  инженера  фильмы — режиссера.  Сметно- 
монтировочные  листы— дело  фабриканту,  дело 
производственника,  определяющего  стоимость  вы¬ 
полнения  чертежей. 

Помимо  вышеуказанных  материалов,  в  систему 
стального  сценария  входят:  актерские  с  ц  е- 
н  арии  и  кадровые  т  а  б  л  и  ц  ы.  Они  явля¬ 
ются  весьма  ценным  материалом  системы,  но 
к  смете  уже  отношения  не  имеют,  И  актерские 
сценарии  и  кадровые  таблицы  составляются  по¬ 
мощниками  режиссера  на  основании  уже  имею¬ 
щихся  материалов  системы. 

Актерские  с  ц  е  и  я  р  и  и  впервые  приме¬ 
нены  весной  1927  г.  на  лиг.  фабрике  Совки  но  при 
работе  над  фильм  ой  Юр  дар  на  жизнь».  Сценарии 
имеют  своей  задачей  облегчить  работу  актеров, 
помочь  им  правильно  распределить  свою  игру  и 
средства  на  всех  съемках  фильмы.  Актерские  сце¬ 
нарии  дают  актерам  ясную  картину  их  ролей.  Имея 
нх  на  руках*  актеры  всегда  будут  знать*  что  им 
делать,  какие  костюмы  и  гримы  применить 
и  т.  д. 

Актерские  сценарии,  в  общем,  составляются  по 
такому  принципу: 
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Фабрика  Наиыенймннерйли 

Фильма  .  Актер-исполнитель 


Режиссер  . . - . — . .  Номер  актерского  сценария . 


Номера  м  пйлпйс  опт-г- 

■  = 

Г:. 

саиис  клдр^іи  лп  рп-пр. 

К 

Й  Я 

Ч5М]Г  ^цгпірзиѵ,  В^е 

Л 

а  (5 

міг  укііЗиііиккц:  сгі^мл. 

■й;  и 

ріІСЯ  і'^ЧКД,  ЩІІіН,  ИЁТ- 

!Д 

с_  = 

л 

и 

раиі  и  т.  д.)р  л  китгз^гмх 
{кмдрйХ}  актер  Зйпнт 

V. 

о 

с  & 
С 

сд 

й  пйс.іедйіт.ц.іыюм  по- 

1-» 

ИЗ 

Кч 

■- 

ряда*  от  1  к  поиеднеЯ 
чмтн 

и 

о 

и. 

л  и 

! 

26  кадр  .  „  .  - 

27 . 

28 . .  *  , 

II 
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ли1  ■  і  .д  ч  к  1  і  і. 

й 

О 

& 

«п? 

X 

И 

|  « 
±  ^ 

о  8 


■  ПЗ 

я  ^ 

Сі.  О  5? 
V  гі  2- 

й  о.  у 


|-« 

^  ОЛ 
СП 


?с 


ш-ѵ 
Ф  Сі 

'.;  % 
ж  те  к 


Закол- 

КііСТСЯ 


.'и-счізо  ак¬ 
тером  по 
его  нн ди¬ 
ви  дуальЕі, 
, системе 
игры* 


Автор  подчеркивает  крайнюю  практическую 
важность  таки  к  атстсрских  сценариев.  Имея  перед 
своими  главами  ясную  картину  всех  своих  после¬ 
де  1  шт  е  льны  х  —в  ходе  ф  и  л  ьм  ы  —по  явлеі  г  и  й ,  а  ктер 
сумеет  перед  каждой  с'емкой  иметь  точное 
представление,  какую  часть  своей  роли  он  будет 
играть,  какое  значение  в  общем  рисунке  роли 
имеет  это  место.  Актер  сможет  точно  учесть  и  не 
перепутать  гримы  и  костюмы,  фото  которых  ка¬ 
ждого  в  отдельности,  по  мерс  лас 'емок  кадров, 
желательно  выдавать  актеру  для  приложения 
к  актерскому  сценарию.  Далее,  в  графе  замечаний 
актера  каждый  актер  сможет,  так  или  иначе,  сде¬ 
лать  заметки  о  намечаемом  им  распределении 
своих  сил  и  средств  игры  по  своей  фильме. 

Кадровая  т  я  б  л  и  ц  а  представляет  собою 
графи  че  с  кое  и  з  о  б  р  а  ж  е  н  и  о  всего  рабо- 
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чего  сценария  с  разделением  его  на  кадры,  с  ука¬ 
занием  павильонных  натурных  и  т,  д.  кадров. 

I  Ір  о  ст  е  й  шей  ф  о  р  мой  кадров  о  й  т  а  б  л  и  [  гы 
является  приведенная  в  приложении  (стр.  83, 
форма  №  14). 

Таким  образом,  кадровая  таблица  представляет 
собою  рабочий  сценарий,  монтажные  кадры  кото¬ 
рого  изображены  равными  квадратами  и?  соот¬ 
ветственно  сценарию,  пронумерованы. 

Кроме  того,  кадры,  действие  которых  сни¬ 
мается  в  павильоне,  в  экспедиции,  на  натуре  без 
экспедиции,  па  натуре  с  подсветкой  и  т.  п.  закра¬ 
шиваются  в  особые  условные  цвета  для  ка¬ 
ждого  вида  места  о  емки.  Например,  все  павильон¬ 
ные  кадры  покрыты  красным;  натуры  с  подспет- 
ко  й  — -  г  о  лу  б  ы м ;  эк  с  п  с  д  ш іи  и  —  желт ы  м ;  пату рі ]  ые 
оставлены  белыми;  конт ратины,  макеты,  мульти¬ 
пликаторы  и  пр.  —  другими  красками* 

Под  квадратами  следуют  статистические,  ци¬ 
фровые  и  процентные  сведения  (см.  на  таблице). 

Возможно  и  введение  в  таблицу  м  е  г  р  а  ж- 
п  о  г  о  значен  и  я  кадра,  тогда,  вместо  разных 
квадратов,  таблица  будет  разбита  на  ряд  прямо¬ 
угольников,  но  высоте  масштабно- равных  длине 
метража  кадра. 

Кадровая  таблица  с  различной  окраской  кадров 
дает  ясное,  представление  о  фильме,  се  «павильон - 
ности^  ее  «натурно  стиз>  и  т.  п.  Кроме  этого,  не 
менее  важно,  в  отношении  показательности  и 
ясности,  в  процессе  с 'ем  он  заснятые  кадры  за¬ 
штриховать  черной  тушью.  Тогда  становится 
в  каждый  отдельный  момент  графически  ясно 
соотношение  заснятых  и  неза снятых  кадров. 

К  кадровой  таблице  полезно  добавить  г  р  а- 
ф  и  к  р  а  с  х  о  д  о  в  а  н  и  я  и  л  с  н  к  и,  Он  предста¬ 
вляет  из  себя  следующее;  по  вертикали  отмечается 
полезный  метраж '  какой  намечен  режиссером 
для  делаемой  им  фильмы.  По  горизонтали  же 
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4% 


отпечен  метраж  негатива,  который  отпущен 
ф  а  б  р  и  кой  на  данную  фильму. 


в 


Г рафик  расходования  плен  ни 


По  в ышспрИ'В еденному  графику  видно,  что 
на  фильму,  полезный  метраж  который  дол¬ 
жен  быть  1.800,  дано  негатива  6.000,  Это 
значит,  что  на  I  метр  позитива  (полезного) 
дано  394  метра  негатива.  По  .  этому  гра¬ 
фику  режиссер  отмечает  после  с; емки  сколь¬ 
ко  у  него  готово'  дли  фильмы  полезного 
метража.  Например,  у  него  снято  кадров 
столько,  сколько  составят  —  по  рабочему  сце¬ 
нарию  —  660  метро®  готовой  фильмы  (полез¬ 
ного  позитиве).  Для  этого  ему  понадобилось 
2.400  метров,  Режиссер  отмечает  точку  на  пере¬ 
сечении  вертикали  600  и  горизонтали  2.400 
(точка  Л),  Между  тем,  по  графику  видно,  что  на 
600  метров  полезного  позитива  можно  израсходо¬ 
вать  только  2.000  (точка  В).  Линия  от  ноль  верти- 
нали  и  ноль  горизонтали  (точка  С),  идущая  но 
ди  о  гон  а  ли  на  6.000  горизонтали  и  1.800  вертикали 
(точка  Д),  есть  норма  л  ь  н  а  я  л  и  н  и  я  р  а  с  х  о- 
д  о  в  а  н  и  я  пленки  (СД),  Ее  точки  определяют, 
на  сколько  метров  полезного  позитива  можно 
снять  негатива.  Линия,  составленная  тез  точек,  ко¬ 
торые  режиссер  ставит  на  основании  фактиче¬ 
ского  расходования  метража,  определяет  недо¬ 
расход  или  перерасход  пленки.  Если  эта  линия 

49 


4  Ки  114-^6:0  С!  9$ 


г- 


і 


1 


СТАЛЬНОЙ  СЦЕНАРИЙ 


Плел  пйсглпйв^а  фильмы 

(Докладная  зал  пена  режиесерал  сиегийдй  план,  одналтир-'-, 
«і-тин  художника}. 


II 


Р  а  Ф  Ь  ч  и  й  режиссерский  еще  н'а.  р  и  й 


][] 


СЪЕМОЧНО-МОНТИРОВОЧНЫЕ  Л  И  С  ТЫ 


Ф 


Ф 


IV 


IV 


В 

О 

Й  Я 
іі  = 

□  С 


Р  п 
и  * 

гі 

^  &  ы 

Я  О  и* 
ФЗ  а  и 


ѵа 


н 

п 


'  ^ 

■72  с; 


у 

ѵл 


Ч 

О 

О- 


Ф 


ѵш 


а 
О 
и  Е 

-  е 
1=1  и 

■=■  г: 

с  о 

и  Ѣ 


ф  XIX 


IX 


|| 

п 

и  В1 


Ф 

X 


о. 

■Й  э 

15  О 

І  І= 
5Ф 


ф 

XI 


Ё 

Г,? 

ё? 

□  И 

—  и 

и  & 


Х2П 


Л  5 

3,  1-1 

ч!  ^ 

и  -И 

ьэ  ч 

У  * 


Ф 

!  кіи 


* 


Эскизы  ѵ.  мас¬ 
штабные  планы 
павильонов 
с  указа кчем  ріг> 
предЁдения  осыт. 
л рдбороз 


Ф. 

XI V 


Я  И 
“  г. 
5  н 

К  Е 
Е  5 

У  И 


XV 

1 

с5  * 

2  а* 

а# 

С--Ь" 
г  * 


’ 


ф 


XV  [ 


$П 

и 
о 
и  “ 

б;  и 

II 


XVII 


■=ь 
ІЙ  * 

ІЗ 

3& 


.  ф . 

!  XVIII 


II 

ІЙ 


а 

щ 


XX 


Актерские 

XXI 

Календарный 

едена р и и 

Ф 

плен 

XXI  [ 

Надрд п  ая 
ТиСі.і  п:ы 

* 

идет  вниз  от  линии  СД — значит  перерасход;  если 
линия  идет  вверх  от  линии  СД — -пленки  тратится 
меньше,  чем  полагалось, 

Расхождение  нормальной  линии  (СД)  и  факти¬ 
ческой  линии  (в  данном  случае  С  А)- — своего  рода 
ножницы*  сигнализирующие  о  перерасходе 
пленки. 

Такой  график— учитывая  голод  ,н  пленке— осо¬ 
бенно  важен  как  для  рационализированного  произ¬ 
водств  а,  так  и  для  инженера  фильмы — режиссера. 
Пленочные  ножницы,  расхождение  к  о  торсах  во¬ 
время  будет  учтено  и  отмечено*  помогут — при  со¬ 
ответствующем  нажиме  на  экономическое  расхо- 
до ванне  пленки— удержаться  и  смете  пленки, 

Я  очень  бы  рекомендовал  нашим  режиссерам 
на  практике  воспользоваться  этим  графиком-.  0  ц 
очень  прост*  отметки  на  нем  отнимут  ежедневно 
несколько  минут,  между  тем,  польза  графика  несо¬ 
мненна. 

Наконец,  к  числу  элементов  системы  стального 
сценария  относится  кале  н  дари  ы  й  план 
о  смок,  монтажа  и  пр.  с  момента  начала  работ  по 
фильме  до  сдачи  фильмы  режиссером  дирекции. 
Он  делается  по  обычному  образцу  календарных 
планов  вообще, 

Как  материал  для  сметы,  календарный  план 
имеет  значение  показателя  времени  работы  режис¬ 
серского  штаба,  времени  работы  договоры и ков- 
актеров;  времени,  а  отсюда — суточных,  пребыва¬ 
ния  в  экспедиции. 

Вся  система  чертежа  фильмы — система  сталь¬ 
ного  сценария,  —  будет  примерно  такой  как  изо¬ 
бражена  на  стр  51, 

Предлагаемые  автором  формы  и  образцы* 
равно  как  и  вся  разработка  системы  сталь¬ 
ного  сценария,  являются,  конечно,  весьма  прізб жи¬ 
вительными  и  требуют  более  детальной  разработки 
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и  уточнений,  Эта  разработка  и  уточнения,  фнеч- 
зависят  от  степени  практического  опыта  и  орга¬ 
низационного  таланта  -режиссера,  а  также  от 
степени  рационализации  кино- производства  ка¬ 
ждой  б  отдельности  кино-фабрики.  Как  мини, 
ыум  —  данная  система  совершенно  необходима 
но,  для  наших  советских  кино -организаций. 

Слов  нет,  что  подобного  рода  разработка  по¬ 
требует,  м шіи м  у  м ,  мес и  ц  — ■  п о  лгор а  врем  спи  е і , 
минимум,  режиссерского  штаба  и  количестве:  ре¬ 
жиссера,  оператора,  художника,  ассистент  а, 
двух  оо  ыо  щ  ников  и  д  аз  у  х  а  д  м  и  н  и  е  т  ір  а  - 
тор  о  в.  Но,  очевидно,  что  цифра  жалованья  на 
помощников  и  администраторов  будет  настолько 
минимальна  в  смете,  что  те  преимущества,  которые 
данная  система  даст,  всецело  оправдают  этот 
расход. 


СЪЕМОЧНЫЙ  ПЕРИОД 

Сделан  стальной  сценарий,  сделана  смета;  и 
то,  и  другое  утверждено  фабрикой.  Затем  до  на¬ 
чала  собственно  с’ ем  очного  периода  режиссер, 
проведший  коллективно  работу  над  созданием 
стального  сценария  с  оператором,  художником  и 
своим  ассистентом,  начинает  вводить  в  работу 
исполнителей  ролей  и  крупных  эпизодов.  Такой 
ввод  актеров  в  атмосферу  фильмы  также  должен 
быть  проведенным  по  принципу  коллективизма 
во  имя  лозунга:  каждый  у  ч  а  с  т  н  и  к  ф  и  л  ь- 
м  ы  о  б  я з  а  н  з  н а т ь  в  с  с,  к  ф  и  льме  о т н  о- 
с  я  щ  е  е  с  я. 

Для  этого  режиссер  приглашает  сценариста,  и 
последний  рассказывает  актерам,  как  оее  трактует 
роли.  То  же  делает  режиссер.  Затем,  на  основа¬ 
нии  высказан  іьтх  сценаристом  и  режиссером  трак¬ 
товок,  и.  имея  на  руках  актерские  сценарии,  про- 
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тштэв  весь  сценарий  целиком,  актеры  обсуждают 
трактовку  ролей  и  (Высказывают  свои  сообра¬ 
жения. 

Крайне  желательно,  чтобы  дельные,  указа¬ 
ния  актеров  но  тому  или  иному  поводу,  относи¬ 
тельно  их  ролей,  были  приняты  режиссером  и 
введены  в  монтаж  рабочего  сценария,  поскольку 
это  не  изменяет  ни  монтировок,  ни  сметы. 

Затем  актеры  приступают  к  разработке  ролей. 
Эта  разработка  должна  подвергаться  критике  и 
указаниям  режиссера.  Такая  совместная  работа 
актеров  с  режиссером  гарантирует  знание  акте¬ 
ром  фильмы,  своей  роли  и  ее  значения  в  общей 
картине. 

В  это  же  время' режиссер,  оператор,  художник 
и  ассистент,  после  краткого  перерыва,  в  течение 
которого  их  планы  должны  тесно  ужиться  с  их 
сознанием,  —  приступают  к  подготовке  с1  емок 
совместно  со  всеми  членами  штаба  режиссера. 

Оставляя  опять  в  стороне  вопрос  эстетика- 
художественного  порядка  о  творчестве  режиссера 
на  е'емках,  перейдем  к  технике  подготовки  и  про¬ 
ведения  с'емок.  Подготовка  ложится  на  штаб  ре¬ 
жиссера.  Как  уже  указывалось  выше,  в  описании 
функций  отдельных  лиц  штаба,  па  долю  админи¬ 
страторов  и  помощников  режиссера  приходится 
подготовка  места,  бутафории,  реквизита,  вызов 
актеров,  доставка  необходимых  материалов  и  пр. 
Что  касается  режиссера,  оператора,  ассистента  и 
художника,  то  им  подлежит  производить  предва¬ 
рительную  проверку  места  с’емки. 

Весьма  рациональным  является  предвари  тель¬ 
ная  (до  настоящей'  с’ емки)  за  с 'емка  на  пленку 
подготовленного  павильона.  За  лень  до  с’емки 
оператор  устанавливает  в  павильоне,  оконча¬ 
тельно  свет,  художник  приводит  в  порядок  сам 
павильон,  вещи;  режиссер  с  оператором  и  худож¬ 
ником  определяют  возможные  точки  с’емки.  Зя- 


53 


тем,  оператор  снимает  по  метру  павильон  с  этих 
точек.  С  спешном  порядке  лаборатория  проявляет 
н  печа  т  ает  з  а  с  н  яты  й  1 1  а  в  и  л  ь©  н,  1 I  ле  е  ік  а  п  р  ос  м  а  тр  и- 
вастся  штабом  на  экране.  Определяются  дефекты, 
намечаются  исправления.  После  такого  про¬ 
смотра,  исправления  технических  ошибок  и  уни- 
ч  тожепи  я  дефектов  —  на  зн  а  чает  с  я  с1  ем  ка. .  Т  акого 
рода  проверочная  Предварительная  зас’смка  па¬ 
вильона  гарантирует  удачные  снимки  при  на  стоп- 
шей  с' ем кс,  устраняет  опасность  плохого  освеще¬ 
ния  и  недостаточного  использования  павильона. 
Этим  сберегаются  средства  и  время  и  этим  же 
облегчается  достижение  при  данном  павильоне 
мак  с  и  и  а  льне  й  ш  его  э  ффс  к  та ,  I  о  же  ж  е  л  а  тел  ы  і  о  де¬ 
лать  перед  натурными  с'смклми. 

Вместе  с  этим  режиссер  вводит  себя  в  атмо¬ 
сферу  места,  он  до  с1  емки  выискивает  лучшие 
кадры,  планирует  будущие  мизансцены. 

Нее  это  нужно  для  тог  о,  чтобы  на  самой  съемке 
не  могла  пропасть  ни  одна  минута  ни  на  поиски 
точки,  ни  на  продумывание  мизансцен.  Эго  нужно 
для  того,  чтобы  снимаемое  место  было  использо¬ 
вано  возможно  полнее,  эффектнее  и  рациональнее. 
О  съемках  «Броненосца  Потемкина*  рассказы¬ 
вают,  что  С.  М,  Эйзештсйи,  перед  отныне  знаме¬ 
нитой  с 'емкой  на  Одесской  лестнице,  часами  про¬ 
си  ж  ни  а  л  на  этой  лестнице  (с  большим  запасом 
черецтень)  и  обдумывал  максимальную  возмож¬ 
ность  получения  кадров.  И,  действительно,  этеі 
часы  подготовки  не  прошли  даром,  —  мы  все  ви¬ 
дели,  как  полностью  обыграна  Одесская  лест¬ 
ница. 

Так  же  режиссер  подготовляет  и  главных 
исполнителей.  Прежде  всего,  необходимо,  чтобы 
каждый  исполнитель  точно  знал,  что  будет  сни¬ 
маться  и  как.  Что  —  о  ее  узнает  из  своего  актер¬ 
ского  сценария,  как  —  ему  предварительно  об 'яс¬ 
на  ет  режиссер,  проходя  отдельные  ми  запенены  и 
репетируя  отдельные  планы.  И  это  нс  менее  ра- 


цнонально  в  отношении  экономии  средств  и  вре¬ 
мени  на  с’смке,  и  для  достижения  возможно  чет¬ 
кой  и  максимально  впечатляющей  зрителя  игры. 
Проверив  место  с'емки,  подготовив  исполнителей, 
режиссер  азо  соответствующему  с’емочн  а -монти¬ 
ровочному  листу  проверяет,  все  ли  к  с’емке.  го¬ 
тово.  Так  же,  просматривая  рабочий  сценарий  ре¬ 
жиссер  еще  раз  выясняет,  с  какими  кадрами  он 
будет  монтировать  снимаемые  в  данной  съемке 
кадры.  Это  облегчает  правильный  монтаж 
фильмы. 

Все  это — совершенно  необходимые  условия  для 
подготовки  к  с'емке.  Халтурные  случаи,  когда 
снимают  павильон  с  еще  сырыми  обоями  и  и е про¬ 
сох  іи сн  краской,  когда  актеры  тоскливо  ожидают 
завершении'  павильонной  постройки,  когда  вместо 
і  [  рі  шаз  а  режиссе  р  а :  *Ка  мера .  Начал  и  *  -  -  стуч  ат 
м  о  л  о  гк  и  п  .тот  ников,  и  о  п  е  рат  о  р  г  лу  бо  к  о  м  ыс.  ле  н-і  ]  о 
решает,  как  ставить  осветительные  приборы  — 
все  эти  случаи  должны  отойти  в  область  преда¬ 
ния,  Эти  случаи  —  недопустимы  при  серьезном 
производств  с,  они  —  -признак  полной  бесхозяй¬ 
ственности  и  сигнал  того,  что  фильма  будет,  на¬ 
верное,  с  дефектами. 

Самая  с'емка  должна  проходить  под  знаком 
полной  организованности;  нужно  считать  основ¬ 
ным  правилом,  чтобы  каждый,  от  режиссера  до 
статиста,  знал:  что  и  зачем  делается,  что  и  как 
на  экране  выйдет. 

Режиссер  в  рупор  лишь  корректирует,  напоми¬ 
нает,  В  процессе  гТмки  не  должно  быть  неожи¬ 
данных  указаний.  Сама  с’емка  должна  вестись  по 
совершенно  определенному  временному  плану. 
Передней  режи  с  серза  ран  ее  на  мечае  т 
план  и  порядок  з  а  с  ’  е  м  к  и  кадров. 
Принцип  правильного  порядка  снимаемых  кадров 
и  і  х  «расписание*  определяется  необходимостью 
скорее  освободить  массовиков,  статистов  и  эпн- 
30  дников.  оставляя  к  концу  с 'емки  минимальное 
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число  актеров,  чем  устраняется  дорогая  перера¬ 
ботка.  Кроме  того,  «расписание»  с 'емки  должно 
предусмотреть,  чтобы  количество  перестановок 
осветительных  приборов  (после  общих  планов  на 
более  крупные)  было  минимальным,  что  сбережет 
время. 

Если  сцена  не  удается,,  лучше  се  остановить  и 
начать  снова,  чем  кричать  в  рупор  о  необходи¬ 
мых  поправках.  Это  сбивает  актера,  и  моменты, 
когда  он  будет  ел  ходе  с1  емки  исправлять  свои 
ошибки,  выйдут  на  экране  неприятно  заметными. 
Режиссерский  рупор  требует  спокойного,  уверен¬ 
ного  и  четкого  голоса.  Только  уверенные,  хладно¬ 
кровные  н  упорные  распоряжения  помогут  режис¬ 
серу  добиться  нужного  исполнения  сцены.  Есть 
кинематографическая  поговорка*  *  режиссер  на 
с'емне  должен  быть  как  огонь;  оператор  как  лед». 
Это  на  совсем  правильно.  «Огонь»  —  нужен  при 
подготовке,  при  репетициях,  при  созидающих  мо¬ 
ментах;  с'еика  же  — ■  момент  закрепляющий. 
И  здесь  скорее  нужен  «лед»,  холодная  уверенность 
и  спокойные  приказания.  Волнение,  если  оно  бу¬ 
дет  внешне  заметно  у  режиссера,  передастся 
актерам,  рабочим,  оператору.  13  н  у  т  р  е  н  нее 
волнение  — -  своего  рода  «горение»  --  конечно, 
должно  быть  у  всякого  художника.  Но  висните  он 
должен  быть  спокойным,  В  этом  заключается  ма¬ 
стерство,  профессионализм;  это  отличает  профес¬ 
сионала  от  диллетанта. 

Режиссер  на  с’еотке  —  командующий  армией. 
Нужно,  чтобы  вес  его  любили  (он  должен  быть 
вежливым,  корректный,  внимательным  ко  всем, 
вне  зависимости  от  того,  кто  главный  актер,  кто 
статист),  чтобы  в  него  верили  (он  должен  быть 
во  всеоружии  знания,  что  и  для  чего  он  делает, 
чтобы  это  все  видели)  и  чтобы  за  ним  шли  (рус¬ 
ло  ряжен  и  я  режиссера  должны  быть  властные,  уве¬ 
ренные  и  спокойные). 

Такова  методика  режиссерского  рупора. 
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Присутствие  всего  штаба  режиссера  на  с’йміее 
обязательно.  Помимо  необходимости  произвести 
каждому  из  штаба  свою  работу,  это  еще  знако¬ 
мит  всех  с  ходом  с'емок,  что  создает  ясное  пред¬ 
ставление  о  работе. 

Перед  с' емкой  каждого  кадра  необходимо  сни¬ 
мать  на  пленку  соответствующий  кадру  номер  по 
рабочему  сценарию.  Это  облегчит  монтаж. 

Крайне  полезно  производить  с  "емки  под  му¬ 
зыку  (струнное  трио).  Это  несколько  облегчает 
«немую»  работу  актеров,  помогает  единому  ритму 
сцены.  Музыкальные  пьесы  устанавливаются  'пе¬ 
ред  каждой  с’ емкой  самим  режиссером  совместно 
с  музыкантами. 

В  съемочный  период  является  необходимость 
вести  контр  о  л  ь  н  о -у  четные  за  п  и  с  и.  По¬ 
мимо  отметки  снятых  кадров,  в  кадровой  таблице 
(входящей  в  стальной  сценарий)  необходимы  сле¬ 
дую  щі  іе  м  а  те  р  иа  л  ы : 

К  Дневник  режиссера. 

2.  Дневник  съемки. 

3.  Дневник  оператора. 

4.  Метражные  записи, 

5.  Календарь  актеров. 

Д  н  е  в  и  и  к  р  е  ж  и  с  с  е  р  а  —  .это  своего  рода 
памятная  книжка.  В  ней  режиссер  после  с’ емки  за¬ 
писывает  все,  что  ему  важно  отметить  о  ходе 
с 'ем  к  и  и  все,  что  вытекает  из  обстановки  прошед¬ 
шей  с1  емки,  по  отношению  к  будущим  съемкам, 
В  этом  дневнике  также  делает  запись  помощник 
режиссера  — |  «правое  плечо»  (см.  описание  функ¬ 
ции  помощников  режиссера  в  описании  штаба  ре¬ 
жиссера),  он  записывает  все  сказанные  режиссе¬ 
ром  замечания,  указания  и  т.  и. 

Дневник  с  ’  е  м  к  и  —  это  журнал  с 'емок, 
где  даются  статистические  сведения  о  снятых  ка¬ 
драх,  времени  с'емки,  участниках,  костюмах,  мет¬ 
раже,  числе  фотографий,  транспорте  и  т.  п.  Дне  в- 
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ник  с  емок  составляется  помощником  режиссера 
примерно  по  такой  форме; 

1.  Название  картины  и  порядковый  с' с  мощ¬ 
ный  день, 

2.  Режиссер, 

3.  Штаб  режиссера,  участвовавший  на 
с’емкс:  оператор,  художник,  фотограф,  аеси- 
с  г  е  н  т .  п  о  мо  щни  к  реле  нс  сера,  а  д  м  и  и  и  страто  ры . 

4.  Технич*  персонал:  гример,  костюмер, 
■главный  осветитель, 

5.  Часы  с1  емки  (когда  назначено,  начало  <1е 
шсіо,  когда  закончили). 

6.  Место  съемки  гг  о  рабочему  сцен  арию, 

7.  Место  фактической  с’ емки. 

8.  Какие  кадры  сняты  (номера)  и  их  общее 
содержание, 

9.  Метраж  полезного  позитива  по  раб, 
сценарию, 

10.  Метраж  заснятого  негатива. 

11.  Число  кадров. 

1?-  Дополнительные  кадры,  не  входящие 
ій  ра  бо  чи  й  сцен  ар  и  й ,  сделана  іые  .на  с  *е  мне  (и  од- 
ровное  описание). 

13.  Актеры  и  роли] 

14.  Костюмы  и  гримы  (желательно  црнло* 
жен  не  специальных  фотографий). 

Іо.  Число  фото -снимков. 

10.  Транспорт, 

17,  Примечания  режиссера. 

18,  >  оператора. 

19-  *  художника, 

_  Дневник  с 'емки  остается  в  делах  у  помощника 
режиссера,  копия  отдается  в  производственную 
часть  фабрики.  Дневник  оператора  ведется  или 
самим  оператором  или,  лучше,  помощником  опе¬ 
ратора.  Дневник  оператора  есть  своего  рода  па¬ 
мятка  —  «паспорт»  каждой  снятой  кассеты, 
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л  ленки.  Отмечается  номер  кассеты  и  все  номера 
снятыя  на  пленке  данной  кассеты  кадров,  Затем 
даются  краткие  пояснения  кадров  (перес’смка, 
дубль,  непорчен  о  ы  т.  п.)  и  примечания  в  лабора¬ 
торию,  Такой  дневник  оператора  поможет  ему  са¬ 
мому  и  лаборанту  разобраться  при  проявке  и  пе¬ 
чатании,  и  поможет  режиссеру  и  ассистенту  при 
монтаже. 

В  идеале  желательно,  чтобы  к  каждой  снимае¬ 
мой  фильме  к  штабу  режиссера  был  прикре¬ 
плен  о  п  р  с  д  е  л  е  и  н  ы  й  л  а  б  о  р  а  н  т.  Это 
гарантирует  правильность  лабораторной  работы, 
так  как  специально  прикрепленный  к  фильме  ла¬ 
борант  знает  вес  условия  с’смок.  Что  касается  ме¬ 
тража  на  с5 емких,  то  на  этом  следует  остановиться 
подробнее.  Говоря  о  дороговизне  материала,  по¬ 
требного  на  создание  фильмы,  конечно,  мы  под¬ 
разумеваем  павильоны,  экспедиции,  массовки, 
оплата  актеров;  менее  следует  говорить  о  пленке. 
Каждая  пересъемка,  с  емка  одновременно  несколь¬ 
кими  камерами,  если  это  вызвано  желанием  иметь 
на  выбор  несколько  одинаковых  по  содержанию, 
по  павильону  и  по  числу  участников,  но  раз¬ 
личных  но  границам  кадра,  по  применению 
различных  технических  приспособлений  к  камере 
или  по  актерской  игре  в  кадрах. — каждая  такая 
Перес  Ъ  і  кп ,  увел  >  і  ч  к  пая  м  етр  а  ж,  о  ді  ]  ако  >  в  м  ест  н  • 
с  тем,  увеличивает  возможности  выбора  наиболее 
эффектного  кадра,  и  потому  должна  быть  о  прав¬ 
да  н  а.  Увеличеі  і  и  е  м  етр  аж  а  —  вес  ьм  а  м  ип  і  г  м  а  л  ьно 
ею  отношению  к  стоимости  фильмы.  Следует  при¬ 
знать,  -на  основании  ряда  практических  данных, 
что  если  взять  полезный  метраж  позитива  по  ра¬ 
бочему  сценарию  и  по  монтажному  листу  за  еди¬ 
ницу,  то  отношение  заснятого  негатива  к  нему  бу¬ 
дет  7:1,  а  напечатанного  для  монтажа  позитива 
6:1*  Иначе  говоря,  для  съемки  фильмы  в  2.060  ме¬ 
тров  нужно  иметь,  в  среднем,  14,000  негатива  и 
12.000  позитива. 
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Следующей  формой  контрольных  материалов 
следует  считать  и  е  т  р  а  ж  и  ы  е  з  а  н  к  с  н  и  к  з- 
л  е  и  д  а  р  ь  а  к  т  с  р  о  в.  Метражньсе  записи  есть 
ежедневные  сводки  заснятого  для  фильмы  нега¬ 
тива  и  напечатанного  позитива.  Форма  их  такова: 


Фабрика . 

ФШІЫНА  . . . . . 

Режиссер  .  . 


Оператор.-— - - - — . ~ 


О 

г- 

и 

г*- 

Злсннто  ]]-:н  данное  число 
негатива 

Напечатано  позитива 

СЁ 

X 

х 

Р1 

ь 

-д 

К 

ЕЕ-э  пробные 
съемки 
актеров, 
мест 
СЛѵСМКН 

Для 

фИЛШЫ 

Всего 

Проба 

актеров, 

Мі;ет 

Для 

фильмы 

Всего 

П" 

41 

а 

я 

Сь 

Е 

‘ 

* 

Календарь  актеров  есть  запись  с 'см  очь  ых  дней 
каждого  актера.  (Приведена  в  приложении; 
стр.  84>  ф,  N2  15), 

Все  вышеуказанные  контрольно -учетные  мате¬ 
риалы  имеют  своим  назначением  дать  возмож¬ 
ность  режиссеру  и  производству  в  каждый  любой, 
момент  с’см очного  периода  иметь  точные  сведе¬ 
ния  о  ходе  работ  над  фи  ль  мой.  На  каждый  день 
ясно,  что  снято,  сколько  метров,  как  использо¬ 
вано  время;  как  идет  календарь  актеров  и  т.  п, 
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Функционал* нор  значение  членов  штаба  режиссера 


Вместе  с  такими  материалами  у  администратора 
фильмы  должен  вестись  полный  учет  расхода  ма¬ 
териалов  и  средств  на  фильму.  Также  желательно 
введение  бухгалтерией  и  производственной 
частью  фабрики  особой  контрольно-сметной  си¬ 
стемы,  благодаря  которой  на  -  каждое  число 
было  бы  ясно,  сколько  уже  стоит  фильма.  Это  на¬ 
сущное  дело  бухгалтерии  и  администратора. 

Функциональное  значение  каждого  члена  штаба 
режиссера  на  е’емке  можно  изобразить  графи¬ 
чески  так*  как  это  сдельно  на  стр.  61. 

Таким  образом  мы  рассмотрели  с' ем  очный  пе¬ 
риод,  состоящий  из  подготовки  к  самкам,  самих 
с 'емок  и  учета  после  с 'емок.  Пер  ечисление  этапов 
се  ночного  периода  см.  на  стр..  63, 

Прежде,  чем  закончить  краткое  изложение  тех¬ 
ники  режиссерской  работы  на  с'емке,.  необходимо 
еще  сказать  несколько  слов  по  вопросу  о  с1  емка х 
массовых  сц  ей.  Искусство  организации  и 
распределения  отдельных  единиц  массовой  сце¬ 
ны  это  —  искусство  оптически  обмануть  зрителя 
и  создать  при  помощи  10  статистов  впечатление 
100  действующих  лиц;  10  равно  100  —  вот  что 
должно  быть  принципом  при  режиссерской  разра¬ 
ботке  мизансцсЕі  массовой  сцены.  Нужно  н  е  и  а  б  и- 
в  а  т  ь  возможно  большее  число  тысяч  статистов 
в  кадр;  а  «выбивать»  из  каждого  участника  массо¬ 
вой  сцены  макс  и  м  у  м  зрительного  впе- 
ч  а  т  л  е  н  ня  масс  ы.  В  скверно  сработанных 
фильмах  можно  видеть,  как  массовая  сцена  с  ты¬ 
сячью  статистов  дает  зрительное  впечатление  мас¬ 
совой  сцены,  ц  которой  участвуют  400  —  500  чело¬ 
век.  Необходимо  строить  и  планировать  массовую 
сцену  так,  чтобы  если  от  нес  отнятъ  5—10  чело¬ 
век,  впечатли! мня  бы:  массовой  сцены  не  создалось. 
Иначе  говоря,  в  массовке  каждый  человек  и 
его  линия  движения  должна  быть  столько  же  учи¬ 
тываемой,  сколько  и  необходимой.  Случаи*  -когда 
режиссер  вызывает  па  с'емку  «ну,  и  еще  тысячи 
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СЪЕМОЧНЫЙ  ПЕРИОД: 


О&щая  пгіДгогЕЧка 

к  съемкам 


I)  Ввод  •  кт  еров 
щ  атмосферу 
фнлпмы  (рі  «нс* 
сер,  сценарист  и 


□  клерЫЬ 


2)  Разработка  акте¬ 
рами  ролей  I  ре¬ 
жиссер,  актеры  >р 


3}  Подбор  мест 
с  ъ  і  и  к  н  (асси¬ 
стент  И  ПСШрСгКН) 


4)  Приготовление 

бутафории,  ре  Г- 

(■книга,  костю* 
ы;  іЫ  »;  художник, 
поыошннкм  ре¬ 
жиссере). 


5)  Прндумьишше 
будущих  мизан¬ 
сцен  (режиссер). 


Проа^ачнап  пая- 
гатсиші  пер&д 

СЬТиі-НОІ 


I)  Проверка  места 
еілчк  и,  пниндъ- 
она,  бутйфорі  Н, 
реквнзніі,  ко¬ 
гтем  ПП,  р-ричов, 
(Художник:,  ПО* 
ыіиоліікн). 

3)  За с-ьемаа .-проба 
т  л  в  ил  мша  Или 
на  тури,  устано^ 
идеи  на  точек 
Съемки,,  кадров 
(рея.  нс  сер,  опе¬ 
ратор.  іудож- 
мкж)С ' 

3)  Репетиции  с  йк- 
тернмн  {режис¬ 
сер), 

4)  Вею*  режиссера 
л  атмосферу 
МССТ4- 

5)  1 5  ржмотр  режис¬ 
сер;  ім  с  цешрн* 
относительно 
имеющих  бкті. 
заснятый  и  ы.д- 

раВ  ді]  СЪСмОч.- 

моит.  листу. 


Пест  съеиин 


о  м  1)  Записи  и; 

1  дневнике  режис¬ 
сера,  дневнике 
съемки,  дневни¬ 
ке  оператора, 
четрлжнмсааам- 
си,  календарь 
актеров  (ішыоиь 
инкн  режиссера) 

2)  Учет  мате¬ 
рил  .юн  п с  реле  т  в 
администрато¬ 
ром  (по  формам 
буігалтеркн). 


ѵ  — 


2 


3 

СГ  «  о 

іе* 

ф  о 
и  ы 


две -три  рплдат»,  —  такие  случаи  не  должны 
иметь  места  в  рашюналнзоиштом  ^  нно- про  из- 
под  етье. 

Вопрос  о  том,  как нкн  способами  можно  обма¬ 
нуть  зрителя  н  со  100  статист-з мн  дать  впечатле¬ 
ние  ЮОО-й  массовой  сцены  —  тема  отдельной 
книги,  Здесь  ножки  лишь  наметить  общие  пути 
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принципов  планировки  и  организации  массовых 
сцен: 

1)  Монтажное  ум  и  ожен  и  е  —  усиление 
количественного  впечатления  от  массовки  путем 
монтажа.  Пример,  имеем  местом  с 'емки  —  завод; 
необходимо  с  100  статистами  дать  впечатление 
митинга  с  тысячью  участников.  Для  этого  режис¬ 
сер  выбирает  10  планов  в  разных  местах  завода 
(на  фоне,  окон,  на  фоне  отдельных  машин 
и  т.  Д-)  —  10  точек  с 'емки.  Снимая  одни  и  те  же 
100  человек  на  10  отдельных  кадрах,  в  разных 
Ш  мизансценах,  изменяя  каждый  раз  персонально 
первые  ряды  участников  сцены,  —  мы  можем  по¬ 
лучить  10  разных  по  фону,  по  положению  дей¬ 
ствующих,  лиц,  кадров,  Смонтированные  один  за 
дрѵгим  эти  10  кадров  будут  восприняты  зри¬ 
телем,  как  снятые  о  д  и  о  в  р  е  ме  и  и  о  па  о  д  н  о  м 
н  том  же  месте,  но  в  разных  уголках  ме¬ 
ста  и  с  разными  людьми.  И  таким  образом 
100  человек  зрительно,  благодаря  монтажу,  умно¬ 
жатся, 

2)  Световое  у  и  н  о  ж  е  и  и  е  —  возможное 
при  ночных  сценах.  На  большую  площадь  массо¬ 
вой  сцены  статисты  распределяются  так,  чтобы, 
о  св с  г  г  і.;  і  н  и х  о т де  льны  е  гру  пп  ы  отдел ъ  [  і  ы  м  н  си  ст  п  - 
вы  ми  пя  тнами,  получалось  бы  в  п  е  ч  а  г  л  е  н  и  е, 
что  и  в  нео-свеще  н  ных  участках  также 
стоят  люди,  на  которых  напирают,  теснятся 
о  св  сщ  с  н  н  ые  ст  а  г  исты . 

3)  Повторное  использован  и  е  мас¬ 
сой  и  к  о  и  на  одном  и  том  же  монтажном  кадре— 
допустимо  при  с'емке  движения  массы.  Принцип 
состоит  в  том,  что  выходящие  из  одного  края 
кадра  массовики,  немедленно  же,  огибая  аппарат, 
вновь  вступали  бы  в  кадр  с  других  краев  кадра 
и  вновь  двигались  к  первому  краю  кадра. 

4)  Наиболее  простой  способ  —  шахматное 
расположение  массовиков  (по  квадратам  шахмат¬ 
ной  доски). 
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Далее,  могут  быть  применены  чисто  техниче¬ 
ские  приемы  «умножения»  массовки.  Они  потре¬ 
буют  самой  тщательней  операторе кой  разработки 
и  могут,  и  принципе,  состоять  из  с'емни  с  зерка¬ 
лами  перед  аппаратом,  с'емки  с  кашетамн,  Но  иен- 
ком  случае,  каждая  массовка  требует  специаль¬ 
ной  подготовительной  план  и  роя  кн.  Необходим 
масштабный  план  места  г'емкн  н  расположений 
отдельных  групп  Необходим  учет  движении  и 
позы  каждого  участника  массовки;  а  ночных  с 'ем¬ 
кая  —  необходим  рисунок  расположении  освещае¬ 
мых  групп. 


МОНТАЖ  * 


Третьим  основным  моментом  работы  режис¬ 
сера  ян  л  чете  я  Монтаж  фильмы,  Іі  рабочей  сценарии 
режиссер  намечает,  какими  приемами  монтажа  л) 
он  будет  связывать  отдельные  кадры.  На  с’емхе  он 
«заготовляет*  эти  кадры.  В  работе  над  монтаже м 
фильмы  он  осуществляет  намеченную  в  рабочем 
сценарии  последовательность  и  продолжитель¬ 
ность  кадров.  Кроме  того,  добавляет  снятые  до¬ 
полнительно  на  с’сике  новые  кодры» 

Монтаж  состоит  нт  трех  последовательных 
моментов; 

I  *  ы  о  н  т  а  ж  послед  о  ват  е  л  ь  и  ы  йт 
■  2.  м  0  1!  т  а  ж  ч  е  р  н  о  в  О  Гі, 

Л.  >і  о  п  г  а  ж  окончателен  ы  Й, 

Последовательный  монтаж  делается  ассистен¬ 
том  или  помощником  режиссера  ежедневно  по  по¬ 
лучения  из  лаборатории  позитивов.  Он  состоит 
в  том.  что  полученные  позитивы,  из  кадров  кото- 


■I  Подробно  о  приемах;  монтажа  смотря  того  же  автора 
■  И  с  кусгпю  Кино'  н  поипж  фильмы-.  | Аса с!і- т Іа.  1Я96.  Лиг.) 
.  КпткийМ  игні  РіішісЫіі*  фкЫЫШЬйІте.  Верлнн.  1 027). 
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рык.  можно  смонтировать  целиком  отдельный 
эпизод  фильмы,  склеиваются  в  последователь¬ 
ности  по  сценарию,  причем  при  склейке,  кадры 
вставляются  целиком  с  пересъемками  и  дублями. 
Снятые  сцены,  в  кот  о  р  ы  е  должны  быть  вста¬ 
влены  другие  планы,  детали,  при  последователь¬ 
ном  монтаже  не  перерезываются;  должные  быть 
вставленными  друг  не  кадры  клеятся  а  а  о  с  л  он- 
и  ы  м.  Просматривая  так  смонтированные  части 
фильмы,  режиссер  выбрасывает  те  или  иные 
дубли,  оставляя  только  те  кадры,  которые  войдут 
той  или  иной  частью  п  фильму.  Перес’ емки,  дубли 
и  сцены,  явно  неудачные  (о  чем  отметил  оператор 
и  своем  дневнике  на  съемке)  выброшены  негати- 
вами  еще  перед  печатанием  позитива  в  лабора¬ 
тории  о  пер  ат  о  ром . 

За  последовательным  монтажей  (по  возмож¬ 
ности,  для  экономии  времён  и,  параллельно  со 
с’ емка  ми)  идет  монтаж  черновой-  Здесь  режиссер 
(в  отдельных  случаях  —  ассистент)  уже  монтирует 
отдельные  части  фильмы  и  последовательно  и 
метр  ажно,  причем  вставляет  основные,  по  рабо¬ 
чему  сценарию  титры. 

Наконец,  после  окончания  с' емок  режиссер 
приступает  к  окончательному  монтажу.  Отдель¬ 
ные  черной  о-см  он  тированные  части  он  соединяет 
вместе.  Путем  многих  просмотров,  как  отдельных 
актов,  фильмы,  так  и  всей  фильмы  целиком,  ре¬ 
жиссер  все  более  п  более  уточняет  монтажные 
переходы.  Тут  играет  роль  каждая  отдельная 
клеточка -кадр.  Титры  уточняются  по  масштабу 
букв,  по  их  окраске,  .по  их  содержанию.  Такие 
просмотры  и  уточнение  монтажа  вызывается  все¬ 
гда  имеющейся  разницей  между  рабочим  сцеЕ-га- 
рием  и  готовыми  кадрами  (о  чем  говорилось  выше 
в  главе  о  стальном  сценарии). 

Наконец,  после  многих  просмотров  —  монтаж¬ 
ный  порядок  фильмы  фиксируется  в  монтажном 
листе  фильмы  помощниками  режиссера. 


И  первый  позитив  является  акторе ким  режис- 
се  р  ски  м ,  с  во  е  [  ’О  р<  >  да  «  рука  пяс  ыо  »;  мои  та  иен  ы  и  же 
лист  является  описанием,  из  каких  кусков,  щ  какой 
их  последовательности  и  метраже,  один  относи¬ 
те  л  ы  і  о  Лру  г  о  г  и  —  с  к  л  е  е і  і  а  ре  ж  и  с  сер  о  м  ф  и  ль  м  а. 

Монтаж  —  основное  в  искусстве  кино,,  основ¬ 
ной  прием  в  организации  кино-материала  (пони¬ 
мая  не  в  техническом  смысле  слова,  а  в  эстетиче¬ 
ском),  Монтаж  —  главная  творческая  задача  ре¬ 
жиссера  при  работе  над  рабочим  сценарием;  для 
того  или  иного  приема  монтажа  режиссер  снимает 
на  с’емже  кадры;  монтаж  после  с’ емок  есть  созда¬ 
ние  фильмы,  руководствуясь  чертежом — рабочим 
сценарием,  из  подготовленных  на  с’емках  мон¬ 
тажных  кадров. 

Монтаж  —  основной  вопрос  эстетики  кино,  но 
так  как  данная  книга  разбирает  вопросы  методи¬ 
ки  и  техники  работы  режиссера,  как  только  орга¬ 
низатора,  не  касаясь  работы  режиссера,  как  ху¬ 
дожник  а -творца  :  автор  принужден  добавить  к 
о  п  и  с  алию  те  хин  чес  к  ой  ра  б  о  ты  н  а  д  м  онт  а  ж  ем 
лишь  следующие  пожелания; 

1)  на  просмотре  кадров  фильмы,  последова¬ 
тельно  смонтированных,  обязательно  должны 
присутствовать  актеры.  Просмотр  актерами  всего 
заснятого  материала  с  дублями,  перес'емками,  без 
всяких  вырезок,  имеет  колоссальное  педагогиче¬ 
ское  значение.  Сравнивая,  что  он  делал  и  что  и 
как  вышло,  актер  почерпнет  из  такого  просмотра 
массу  ценного  и  е  каждым  просмотром  будет 
овладевать  познаванием  себя,  как  актера  кино. 

2)  От  всех  приходящих  из  лаборатории  пози¬ 
тивов,  от  каждого  монтажного  кадра  по  мои  щи  к 
режиссера  должны  отрезать  по  одному  кадру-кле¬ 
точке  от  начала  и  от  конца.  Такие  кадры  должны 
быть  —  в  порядке  кадров  рабочего  сценария  — 
наклеены  на  листы  прозрачной  бумаги,  из  этих 
листов  составляется  альбом  кадров.  Такой 
альбом  есть  своего  рода  справочник  кадров  при 
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монтаже.  Он  равно  полезен  на  съемке  и  при  мон¬ 
таже.  Снимая  кадр,  соседний  е  уже  снятым  кад¬ 
ром»  режиссер  может  по  справочнику  —  по  аль-; 
бону  кадров  —  видеть  с  каким  кадром  ему  при¬ 
дется  монтировать  снимаемый  кадр. 

3)  С  м  он  тир  о  іигныце  негатив  и  позитив  режис¬ 
сера-  -хранят  ея  обычно  в  архиве  лаборатории* 
Весьма  рационально  такое  же  хранение  всех  остат¬ 
ков  не  во  шедшего  в  фильму  негатива.  Остатки  же 
позитива  нс  должны  бытъ  выбрасываемы  или  раз¬ 
даваемы  «на  память  по  метру»  актерам.  Они 
крайне  интересны  с  педагогической  и  с  исследова¬ 
тельской  точек  зрения.  Автор  полагает,  что  про¬ 
смотр  невошедших  в  ■  фильмы  В.  Пудовкина 
«Мать».  «Конец  С.-Петербурга»  и  С.  Эйзенштейна 
«Стачка»,  «Потемкин»,  «Октябрь».  «Генеральная 
Линия»  -кадров  для  к  и  по -работников,  теоретиков 
и  практиков,  был  бы  весьма  важен.  Особенно,  если 
бы  режиссеры  давали  пояснения,  почему  не  вошел 
тот  или  иной  кусок. 

Остатки  позитива  своего  рода  черновики, 
эскизы  суть  «зачеркнутые  места»  авторской  руко¬ 
писи  кип о-режиссер а.  В  отличие  от  театра,  благо¬ 
даря  этим  кускам,  исследователь  кино  может  точно 
«остановить  процесс  творческой  работы  ре  ж  не¬ 
сер  а-м  ас тера, 

4)  Само  собой  я  о  ею.  что  важность  каждого  ме¬ 
тра  пленки  при  монтаже  требует  .наиболее  рацио¬ 
нальной  системы  хранения  монтажных  кадров. 
Необходимы  портативные  шкафы  с  отделениями 
но  числу  монтажных  кадров  сценария,  отдельно 
для  негатива  и  для  позитива.  Это  сильно  облег¬ 
чит  поиски  нужного  кадра  при  всяких  исправле¬ 
ниях. 

Так  как  монтаж  самое  главное  и  основное 
в  искусстве  кино  —  следует  признать,  что  один- 
сгвенным  монтажером  является  сам  режиссер.  Вот 
почему  неправильна  система  некоторых  амери¬ 
канских  фирм,  где  есть  режиссер,  снимающий 


фильму  и  другой  режиссер,  монтирующий  филь¬ 
му.  Монтаж  является  исходным  момодтом,  опре¬ 
деляющим  всю  работу  режиссера  и  над  рабочим 
сценарием,  и  іг:і  е 'емких,  и  при  окончательном  мон¬ 
таже  готовой  фильмы.  Разъединение  отдельно 
снимающего  фильму  и  монтирующего  фильму  — 
равно  значуще  'коллективно  му  писанию  романа, 
картины,  сочинению  музыки,  спектакля.  Являясь 
■редко  встречающимся  ня  практике  других  ис¬ 
ку  сств  —  та  то  5  е  раз '  с  ди  иен  не  един  і  ого  тв  орч  с  ск  о  г  о 
начала  и  о  д  о  п  у  с  т  и  м  о,  как  с  и  с  т  е  м  а, 
е+  искусстве  кино,  в  особенности. 

Тем  б,о лее  недопустим  перемонтаж.  Если  ну¬ 
жен  пример  ■  і  ]  і  т !  1  х  у.  ш  жертвенного  я  в  лен  ]  т  я,  то  и  аи  - 
более  ярким  примером  может  служить  именно 
перемонтаж,  более  нигде  не  могущий  иметь  места. 

Перемонтаж  кино-фильмы  аналогичен  пере¬ 
кройке  романа  с  перестановкой  глав,  с  заново  до¬ 
писанными  характеристиками  героев  и  мотива¬ 
цией  их  поступков.  Перемонтаж  фильмы:  —  та  же 
!  і  е  ре  іи  ?  1 5  ка  х  о  л  ста  к  а  р  тины .  М  о  жн  о  не  п  окуп  а  тъ 
неподходящих  идеологически  романов,  но  нельзя 
создавать  институт  « пере  авторов»:  Можно  не  по¬ 
купать  ^несозвучных*  фильм,  но  ‘нельзя  создавать 
к  я  е  р  е  х  у  Д(  ш  1 1  и  ков» . 

Режиссер-монтаж  —  вот  единственным  монта¬ 
жер  художник.  Пере  монтажер  —  «.  перс  художник». 
Он  абсурден,  антихудожественен  по  сути  своей. 
Лучше  сеш,  .раз  подумать,  покупать  ли  за  грани¬ 
цей  ту  или  иную  картину,  чем  сделать  хоть  один 
раз  движение  перемонтаж*  вы  х  кож  ниц. 

Сказанное  выше  о  перемонтаже  иностранных 
фильм  еще  более  применимо  для  советских  кино¬ 
фильм,  сделанных  советскими  режиссерами,  кото¬ 
рые,  поскольку  они  работают  на  советских 
кино-фабриках — должны  быть  облечены  доверием 
Советской  кинематографии,  как  к  настоящим,  гра¬ 
мотным  советским  художника  м, 
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ПРОВЕРКА  СТАЛЬНОГО  СЦЕНАРИЯ 


Главным  и  основным  материалом  в  системе 
стального  сценария*  как  мы  видели*  является  ра¬ 
бочий  сценарий.  Режиссер*  сочиняя  рабочий  сце¬ 
нарий.  как  бы  намечает  способы  вызывания  ка¬ 
драми  ее  Ид  совокулиоетьн>  тех  или  иных  эмоций 
у  зрителей. 

Вот  почему,  когда  фильма  готова*  для  режис¬ 
сера  крайне  важно  учесть  и  проверить  рабочий 
сценарий  с  двух  точек  зрения:  как  точно  сделана 
по  рабочему  сценарию  фильма  и  как  успешно  ре¬ 
жиссер  вызвал  фильм  ой  і  су  ясные  ему  эмоции  зри¬ 
телей. 

Первое  достигается  сверкой  рабочего  сценария 
с  монтажным  листом  готовой  фильмы.  Тут  режис¬ 
сер  увидит,  что  вошло  и  что  не  вошло  из  рабо¬ 
чего  сценария  в  фильму,  какие  добавления  внесли 
с 'емки,  насколько  правильно  были  предусмотрены 
в  рабочем  сценарии  монтажные  приемы  и  метраж. 
Чем  режиссер  опытнее,  чем  он  выпустит  большее 
число  фильм,  в  каждой  сверяя  рабочий  сценарий 
с  монтажным  листом,  тем  более  искушеннее 
п  технике  режиссуры  он  будет,  тем  все  более  и 
более  точнее  будет  делать  рабочий  сценарий,  тем 
пр  о  фес  с  и  она  л  ь  ^  {ее  бу  дет  реж  еі  с  гер-м  ас  тер. 

Рабочий  сценарий,  проверяемый  с  монтажным 
листом  фильмы*  в  талантливом  режиссере  выра¬ 
ботает  блестящего  техника;  от  посредственного 
реж  1 1  ссера ,  бл  аг  о;  шря  э  го  м  у ,  л  рои  зк  о  дс  тво  Суде  т 
и  м  е  гь  м  и :  і  е  Е  \т ум  о  ши  б  о  к . 

Учет  оценки  фильмы  зрителями  определит,  на¬ 
сколько  правильно  режиссер  составил  план  воз¬ 
действий  на  зрителя  с  целью  вывоза  определен  - 
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ных, — режиссеру  нужных  для  передачи  содержа¬ 
ния  и  идеи  фильмы,  —  эмоций. 

М  а  те  ри  а  л  а  м  и  это  г  о  мо  гут  с  луж  и  ть : 

1)  запись  реакций  зрителей, 

2)  критические  отзывы  газет  и  журналов, 

3)  стен  от  рам  мы  диспутов  о  фильме,. 

4)  сводка  сборов  и  посещаемости  фильмы 

в  нН  но -театр  ах. 

Сводка  да . .  о  том,  как  реагировали  зрители 

на  фильму,  послужит  проверкой  намеченных  быть 
в  ызк  а  н  мы  м  і  і  ре  ж  и  с  се  '.ро  м  «п  о  т  рясе  и  и  й,  ( С,  М, 
Эйзенштейн),  к  о  т  о  рым  режиссер  желает 
подвер  г  і  і  у  т  ь  і!  определенной  поел  е- 
д  о  в  а  т  е  л  ь  и  о  с.:  г  и  а  у  д  и  т  о  р  и  к».  Способы 
У1  і  е  та  зри  тел  м  г  ы  х  в  г іе  ч  а  тле*  с  и  й--  -і  і  о  пр  ос  с  п  ец  и  аль- 
но  го  исследования  по  социологии  кино.  Разреше¬ 
ние  этого  вопроса  —  вещь,  сейчас  совершенію  не¬ 
обходимая,  и  надо  надеяться,  что  соответствую- 
щи  с  организации  Союза  ССР  создадут  такие 
исследовутглрѵские  мастерские  (по  примеру  мастер¬ 
ской  исследования  театрального  зрителя  при 
Г,  И,  И.  И.  в  Ленинграде), 

Собирание  критических  отзывов  из  газет  и 
журналов  также  необходимо.  Крайне  показательно 
и  интересно  составление  (на  основании  собранных 
критических  заметок)  «географической  карты 
успеха  фильмы», 

Для  этого  на  соответствую  щей  географической 
карте,  ид  месте  тех  городов,  откуда  собраны  за¬ 
метки,  ставятся  условные  значки,  определяющие 
характер  оценки  фильмы,  в  заметке  прессы  дан¬ 
ного  города* 

Нс  менее  интересный  материал  дадут  стено¬ 
граммы  диспутов.  Сводка  сборов  и  посещаемости 
нарисует  коммерческий  успех  или  неуспех 
фильмы. 


* 
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Кино-фабрикам  необходимо  в  своих  архивах, 
вместе  с  первым  контрольным  режиссерским  пози¬ 
тивом  и  смонтированным  по  нему  негативом, 
иметь  все  материалы  по  истории  фильмы  —  от 
создания  сценаристом  темы  до  сдачи  всех  отрабо¬ 
танных  позитивов  в  архив. 

Список  таких  исторических  материалов  будет 
следующий: 


ИСТОРИИ  ФИЛЬМЫ 

1)  Литературный  м  птер  налы  (тема,  либретто.  литературный 

сценарии ;  все  указаний  цензуры,  фабрики), 

2)  В(§  материалы  стального  сценария  (планы  постановки; 

режиссерский,  операторский,  художника;  рабочий 
■Сценарий  с  съемочно  -  монтировочный  и  листами 
н  сводками  по  ним,  эскизы  художника  и  сто  же 
масштабные  планы  с  распределением  света  опера¬ 
тором; 

актерские.  Сценарии; 
кадровая  таблица; 
календарный  план). 

3)  Пред паритель к а я  смета 

V  Нантрвль-учйтньч  съемочные  матернапы  (лненннки:  ре- 
жвдсерскнй,  съемки,  операторский,  мгтраганая  за¬ 
пись,  актерский  календарь), 

5}  Монтажный  лист 

6]  Исполнительная  «цата 

7)  Метприпграфич-еснид  материалы  (даты  приема  фильмы 

дирекцией,  цензурой;  документы;  полный  комплект 
фоте;  альбом  кадров;  Ры резки  из  газет,  стенограмм ы 
диспутов,  учетные  данные  о  впечатлениях  зрителей, 
карты  успеха*  сводка  сборов,  посещаемости.  Реклам¬ 
ный  материал,  афиши  плакаты). 


Собирание  таких  материалов,  помимо  некой 
картины  всей  работы  о  зад  фильмом  и  ее  историк 
даст  исключительный  фактический  материал  для 
всевозможных  научных  исследований  в  области 
кино. 

И  лишь  па  основе  изучения  практических  дан¬ 
ных  создастся  столь  необходим  а  я  наука  об  искус¬ 
стве  ю-шо,  его  эстетика,  теория  и  социология. 
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3 АКЛ ЮЧЕНИЕ 


Деятельность  кино-режиссера  мы  можем  рас¬ 
сматривать  двояко:  деятельность  его,  как  худож¬ 
ник  а-тв о рц а,  и  деятельность,  как  организатора. 
В  настоящем  исследовании  была  рассмотрена  дея¬ 
тельность  режиссера,  как  организатора,  — 
были  и  оставлены  вопросы  о  методике  и  технике 
я  р  о  н  е  д  е  н  и  я  п  ж  н  знь  творческого  за- 
м  ы  с  л  а  р  е  ж  и  с  с  е  р  а.  Установление  наиболее 
правильных  .методов  и  .принципов  технической  ра¬ 
боты.  конечно,  само  по  себе,  не  создаст  режис- 
сера-творца,  Но,  будучи  примененным  и  режиссе- 
ром-творцом  в  его  практике,  эти  методы  сыграют 
большую  роль  и  внесут  принципы  НОТ  а  в  кино. 

Для  талантливого  творчески  режиссера  НОК 
будет  означать  наиболее  рациональное  и  удобное 
проведение  в  жизнь  художественной  идеи.  Для 
режисеера-'гередняка»  НОК  послужит  к  тому, 
чтобы  даже  негеи  налы  гое  творчество  облечь  в  наи¬ 
более  усиливающие  его  организационные  формы. 

Что  касается  производств  и  кино-фабрик,  то 
си  сте  м-а  сталь  г  г  о  г  о  сцен  арш  г,  и  о  м  и  мо  к  о  л  осс  а  л  ьпо  й 
экономии,  даст  еще  то  преимущество,  что  уже  по 
сценарию  —  по  незаснятой  фильме  — ■  фабрика 
определит  ту  художественную  ценность,  которую 
цожет  дать  режиссер,  И  уже  дело  фабрики  ■■-■иметь 
у  себя  способных  и  творчески  ценных  режиссеров 
и  отказываться  от  диллетантов,  которым  никакие 
системы  не  только  еіс  прибавят  таланта,  но,  наобо¬ 
рот,  обнаружат  их  творческую  пес  о  сто  яте  льн  ость. 

Что  же  касается  деятельности  кино-режиссера, 
как  художннка-тнорца  фильмы,  то  это  —  более 
в  а  ж  и  ьт  й  в  о  п  р  о  с,  чем  вопрос  об  его 
организаци  о  н  н  ой  р  а  б  о  те.  И  если  во¬ 
прос  методики  и  техники  кино -режиссуры  все- таки 
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затронут  автором  в  первую  очередь,  то  только 
г  югом  у,  что  это  ™  насущная  задача,  ко¬ 
торая  довлеет  сегодня  в  советски м 
к  и  «о.  Вопросы  НО  К' а,  вопросы  рационализации 
производства  решат  судьбу  советской  кинемато¬ 
графии,  и  без  разрешения  их  —  как  бы  пи  были 
талантливы  советские  кино-мастера  —  советское 
кино  никогда  не  выберется  из  хозяйственного  ту- 
пика  и  не  сможет  дать  всего,  что  оно  могло  бы. 

Вот  почему,  в  первую  очередь  исследованы  ме¬ 
тоды  и  техника  организационной  работы]  Тема 
о  творчестве  кино-режиссера,  о  его  творческой 
работе  —  тема,  конечно,  в  науке  о  кино  наиболее 
важная.  Тем  более  она  важна  для  советского  кино, 
которое  сейчас  и  м  с  е  т  п  рано  исследовать  твор¬ 
чество  киио-режисссра  на  п  р  и  м  е  р  а  х  работ 
своих  собственных  мастеров. 
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1'КЛ-КИНО‘ПЕЧА  ТЬ 

’>ми  IX  II  Л  Стрн^тВац  ля,,  2/42, 

II  II  И  П  [  РАД  —  Пр„  25  Октября,  28, 


КНИГИ  ПО  КИНО. 

К,  Техника. 

*■■  '-ч  I  Миле-ирокика  рг  кик  се  снижать^  к, 

'■•  і  •">•.  ,  *  гі  ■  л-ст  н  оііТмма  г  кино — 55  к, 

* . Я  *'  I,  КгКН  И  ііулытигглнчацня—  25  к. 

1  II  и  ІМЧЯ  ІП  "71  птп--яюСгі.тн±ль  ■  55  в- 
,  .  ,,г„  і  пмРіннн  ов-атшт  гектт-сьеетнв— 30  к. 

■■•ими  II  рацнонільтэи  использовании  г,-™б*™  объей- 

И  II, '  І  р ■  Ч>  К. 

Іі  •  "  і  ■  і  і  и  с.лчпяу  п  ос  і  ронс-і.  иНно-вппар-ат — к. 

■■  .  ■  ....  ими,  П с ІМ.ЧІІСНКВ  нлкй-ателі>с  —  І  р.  50  к,  □  верслл. _ 

I  р  Л)  н . 

Амічічі  Ш*і  <'і.трез«лении  н  вол-отток  гірйекцрггшноа о  аипйрагл 
"  и  ииірлплеііке  Скак  сокранкіь  аппарат  от  нории,.  уход 
■  і  ■'  ш притон  и  его  чяетчии), 
с,  ..|мгм,  и  л  Ки нй-ргі і  дус  гр ия  в  Гермшшк— 1  р.  25  к- 

I  іи 1,1  1  I4!  I  п.чдоасяиП.  Ккно'ме^виик  пѵп.  V",  Элейтротек- 

іі и  !•  и ,  Пособие. 

і  "  І-..ІІ  Р'іин..;-ме.івнин  іт  I  2- с  дошли,  ил  да  икс. 

Ніи  . .  Кич  и- гае  дани  к  к-  11—90  к, 

Н'1'  <  і  Кино-мсдани и.  ч,  МЕ. 

Ніи  и.ці.11  Кмно-н**анми  Чі  IV—  1  р„  а  переплете— 1,  р.  ія  к- 
({пснііоя.  Аппарат  Томл.  Был,  VI,  Пособие.  (В  печиж^. 

1  1 1 1  м 1 1 ,  (і-  пйроменлйя  книд^тетнква — 55  к, 

Мл  и  |і  -■модельный  ірото-аііпкрат  40  н. 

и . .  і  ііні.і  ігмінчесмнй  елоаарі»-.]  р.50  к.  а  перегсл. — 1  р .  н . 

и,  ііі.  ллуГц^т.  Негативный  іпр-оііссс,  ошибки,  н*удачн 
и  их  неорл&л-ение.  НаучіЕп-птшулярнис  рувоводкл-нп  д.ія 
■]•  и  огдіігфом.  н  любителем. 

(  пирндопский.  Гибель-  фняь-гаы — ЗП  к-  (2-е  ндд,). 

Шмидт.  Кино-лаборатория^- ЭО  а.. 

'Им  и  д  і  Кшісмопсрвгор— 40  к. 

I I  іі'.-іід>  |ліи  Гсхнина  н  организация  і,  :-і  і  ю- г  і  .опоч  і  ш  работ—  Лр.. 
И  Попои.  И н ііОі-съсмбЧйы й  аппарат,  (П  печати). 


II.  Кино  и  Кино -Театр, 

Л . и- и  на.  Н.  Д.  Кміго  в  Германии  -  і  р,  Ж  я. 

!■  ой  гл  ер.  т,  Еі  нэп; -те  нт  р  ---15  к, — Реклама  и  ииію -рекламе—  1  р- 
К  іі  цнгрлс,  Я.  Кпно-работл  а  леревнг: — 60  к. 

Сдтйс,  Я  Шк&льиі.іД  кинематограф  —  30  к. 

С.уялровСИШД.  Научное  к»НО — 30  К- 
Ф  И  ДИ  II  ПОЙ.  Кино  л  рибочем  клубе — <й  К- 


Т  К  А  -  к  II II  о  -  ц  і;  Ч  А  т  ь 

М  О  С  К  В  А  —  С  іраегнии  пл.*  2  42. 

■ТЕН  Н  Н  Г  Р  А  Д  —  Пр.  25  ОитяОряѵ  Ш 


НК  Основы  и  практика  мни  г  чд  тот  р&фнн, 

Я,  А  Л'уничирснм'Й.  К»НП  М3  Займе  і*  у  н-ае-  И  к, 

6ф»Р2  т  Я  И  С.  М  и  Й  ,  Г».  СІ I  ►  н  N  □  -«Эрі  Ч? Х*вТ  Г1  р  й  '.5  р 

Е*рОАМ9.  іі-'Міии  ІЦ'  илрм  т|  40  к. 

Ьерруг  СЯДЕМ  но  I  бери  ІИ  т*  і*ОГр  л  ДН  ГТ  а  у^траечиот 

г,л*тщЯ  .Ксмцомояькмй.  ІІрааді',  ЛгтЕтргімпі  ЦК  ВПКСІЧ 
и  I  л-иігалтгпірртиет^.  Речи  г,т.  Мешавжмаал,  Трлннинл, 
чрречоа-а,  Бп^іни-г.  МлЕноисчві  д,  Шеяоййишп.  Орлице  дог  а. 
Кмріііо  ий .  К  СнирИшііІ  и  др  — І  р. 

К  П  ІріЙммм.  Киі.о  на  ну.'іиѵрмйи  фроіи-іг- Ц  в. 

Кацйг ;»,ц..  П  Что  га*.  »  чш  п  ш..**-.  і  фигура).  д 

Л  Нулешо*.  Пэбука  иимо-нсиусета*,  |'В  пгчаіиЕ 
Лея  Мур.  «ібрнмі  тгі  д  гг  нгй  (Д-пь.  Мі  КИИ  »  СіАрч.кг .к^Д.  ш 
К  Д_  Нмвщвнид.  •  —  ІКЛОЯРДІМ  ИмиО-ЛЮбИТЧАа,  В-2  •  10*яД 

1  я  ПК'ДвГи! 

Научим  Филиал  іСД^рни**— ^  г  1 

Петра*,  Еагсн-  Что  ляп  «гм  нмне-литгр  -  25  «. 

ПИЛ  Ивер  И  Дорйгаріуп^ц  Сиг  ГС  МВ  Д*сЦиСТ1^ПОШ*Гс  кина- 
ІВКОНЙАІПЛЦТІІ,  Тсариі  и  ПрівТНыл  иаше.'и-  Миф-лака- 
мй.да?«глм:ѵ  »■*  Пособие-  и  елрйй&чин*. 

Лудой  И  И  И  Кимр  рг  И  ■!(».!»  »  и  К  К  ЧО  ЕЦСМЛрИЙ  — ІВ  к, 

пути  Кнмп.  СтвЕогрлфмчееийЛ  (МЧСт  1*4  Все  ан.зяггО  Парт 
СМеи^ми»  па  «МИР,  Пйд  (ЧЛ  Ольдйр.к  ^га  ?  р  ?5  я 
Рлдедмкй.  Что  гл  «ос  ИНіиЗ  <ат  .  ИГ  мири  і  ж  нлрл.іт.І-  гз  К. 

С  і'ашлы-1  И.ібуха  ЯОНПма  (Н  гіг’ілти|І, 

С<і*«гі4кое  мине  п-ерщд  лицпм  ^щешгнкчтн  Сбарнии 

р«.«™24Ім,ГІ,“в  ст*тей-  "«л  ртл.  К,  Млльигы-І  Р.  і:,  и 

Санолоь,  Нппевкі.  И  и  НО- г  ідгНары'й  -  30  и... 

Т  уринн.  Ц  и  №й-аігтр|ѵ—  30  к.  5  Рас  пр^даисі 


Требуйте  ним  О- пи  тера  туру  и  киоска*  *  ТЕ  іЧ,  К  И  НО- 
ПЕЧАТИ  ^  ио  асе  к  кин©  и  театра*,  а  ток  же  во  все* 
книжны*  магазина*. 


ЗЙКЙЗЫ  НАПРАВЛЯТЬ; 

ЯОС-Н0Й  Ф,  Гягрская,  І9,  иаглэ^и  .Телкми  іг-гч^тм.’'  Сцена 
м  Дирдн-.  Телггряфыьій  лдреи  Мостам—  .Пь«аѴ 
ЛЕНИНГРАД,  Млглэмн,  Лснииі  ралгияго  Оіделпші  .Тевиянд- 
печати-  *Си*н*  и  Дн[чім-  пр.  13  Оыяйра,  64, 


